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Ignacio Libretti / Introducción 


INTRODUCCIÓN 

Pensar la Estética sin Rendirle 
Pleitesía a la Mitología del Arte 

Ignacio Libretti 

Centro de Estudios Visuales NOiMAGEN 


Refiriéndose a la orientación de la práctica artística desde los años 
setenta del siglo pasado, para cuando la performance y el videoarte se convir¬ 
tieron en el recambio disciplinar de la pintura, Baudrillard señaló (2000:21 I): 

El arte que explotaba su propia desaparición y la de su objeto aún era una gran 
obra. ¿Pero el arte que juega a reciclarse indefinidamente apoderándose de la 
realidad? Y es que la mayor parte del arte contemporáneo se dedica exacta¬ 
mente a esto: a apropiarse de la trivialidad, del residuo, de la mediocridad como 
valor y como ideología. En esas innumerables instalaciones y performances sólo 
hay un compromiso con la situación, a la vez que con todas las formas pasadas 
de la historia del arte. Una confesión de no originalidad, trivialidad y nulidad 
erigida en valor, e incluso en goce estético perverso. Por supuesto que toda 
esa mediocridad pretende sublimarse pasando al nivel secundario e irónico 
del arte. Pero es igualmente nula e insignificante en el nivel secundario que 
en el primarlo. El paso al nivel estético no salva nada, todo lo contrario: es una 
mediocridad a la segunda potencia. Aquello pretende ser nulo: «¡Soy nulo!», 
y es realmente nulo. 

Toda la duplicidad del arte contemporáneo reside alli: reivindicar la nulidad, la 
insignificancia, el disparate, aspirar a la nulidad cuando ya se es, de hecho, nulo. 
Aspirar al disparate cuando ya se es insignificante. Pretender la superficialidad 
en términos superficiales. 

Baudrillard ajustó cuentas con el estatuto del arte contemporáneo, demos¬ 
trando que su práctica disciplinar se basa en su anulación convertida en valor y 
goce estético perversos. Que esta práctica nueva del arte requiera de la Ironía 
para validarse entre sus seguidores, renunciando a cualquier afirmación estética 
positiva, no hace más que confirmar la tesis del autor. El arte contemporáneo 
no tiene nada nuevo que ofrecerle a la humanidad, pues se alimenta del residuo 
plástico de la institucionalidad artística en decadencia; esta última, abocada en 
su conjunto al simulacro de su vigencia histórica a través de la revisión de su 
ortodoxia. Por lo tanto, es una práctica que habita en los escombros del pasado. 
Es incapaz de situarse en las líneas de fuga del presente.Vive de la nulidad y de 
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la insignificancia. 

Teniendo en cuenta lo anterior, ¿es adecuado concebir los problemas 
actuales de la estética a partir de la producción artística contemporánea? A nues¬ 
tro juicio, no. Hacerlo equivale a rendirle pleitesía a la mitología del arte, igno¬ 
rando la pluralidad de prácticas que determinan de forma efectiva el curso de 
la estética. Suponiendo que alguna vez el arte fuera realmente un administrador 
de la estética -cuestión que nos permitimos dudar-, lo cierto es que su relación 
actual con ella es, por decir lo menos, marginal. En lugar de dialogar positivamente 
con las transformaciones tecnológicas e ideológicas del presente, reconfigurando 
su práctica propia a través de su articulación con las tendencias históricas que 
mueven a las demás prácticas sociales, solamente las utiliza como medios para ali¬ 
mentar el simulacro de su vigencia disciplinar, contribuyendo así a la reproducción 
de lo que Baudrillard llamó “el complot del arte” (2000:21 I). El arte se encuentra 
absorto en el revisionismo de sus fundamentos mediante la instrumentalización 
de los avances tecnológicos. Es una práctica endogámica que solo es capaz de 
mirarse a sí misma en tiempo pretérito. 

Visto así, el arte contemporáneo es, para los problemas actuales de la 
estética, lo que Bachelard definió como un “obstáculo epistemológico” (2000:22). 
Impide concebirlos en términos justos, pues antepone la valoración ideológica 
de sus productos disciplinares sobre cualquier acto de rigurosidad teórica que 
pudiera excluirlos del análisis. Por su sola constitución específica -la conjunción 
entre nulidad e insignificancia en los márgenes del residuo-, el arte contempo¬ 
ráneo exige comulgar con “la religión profana del arte” (Althusser, 2013: 192) 
para relacionarse con sus obras. Dicho gesto de fideísmo, característico de sus 
diversas expresiones artísticas, nos obliga a concebir los problemas de la estética 
por fuera de sus límites disciplinares, abriendo un campo de trabajo donde el arte 
solo es considerado como una de las tantas prácticas sensibles posibles, perdien¬ 
do así el privilegio retórico que la crítica y sobre todo la curatoría le otorgaron 
durante las últimas décadas. 

El surgimiento del aparato digital demostró que la producción estética 
no se limita al campo de arte, sino que la excede con creces. Actualmente, este 
último solo es un apéndice en la gestión de lo sensible. Para ser sinceros, el arte 
contemporáneo carece de impacto entre las masas y depende completamente 
de las diatribas de la institucionalidad del arte. Lo anterior, incluso cuando se 
declara disidente de sus academias. Por esa razón, el arte contemporáneo no 
es adecuado para pensar los problemas actuales de la estética, pues su práctica 
disciplinar vive inmersa en sus propias relaciones endogámicas con el resto de la 
tradición artística. Dicha autorreferencialidad disciplinar lo vuelve inútil para las 
investigaciones estéticas del presente. Si el mundo fuera una obra de arte, serviría 
para reflexionarlo. Pero como no lo es, prácticamente no tiene nada que ofrecer. 

Tópicos tales como la masificación comercial de la cibernética, el surgi¬ 
miento de la comunicación instantánea o el paso del tiempo histórico al tiempo 
real, entre otros, deben guiarnos al momento de concebir los problemas estéti¬ 
cos contemporáneos, evitando cualquier pleitesía a la mitología del arte.Autores 
comojonathan Crary lo comprendieron, asumiendo el desafío de pensar las mu¬ 
taciones sensibles a partir de las transformaciones tecnológicas de cada periodo 
histórico, permitiéndole a la estética liberarse del lastre artístico. En su ensayo 
titulado Las Técnicas del Observador podemos leer (Crary, 2008: 16): 
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El diseño asistido por ordenador, la holografia sintética, los simuladores de vuelo, 
la animación digital, el reconocimiento de imágenes, el trazado de rayos, el ma- 
peo de texturas, el control de movimiento [motion control], los casos de realidad 
virtual, la generación de imágenes por resonancia magnética y los sensores multi- 
espectrales no son sino algunas de las técnicas que están reubicando la visión en 
un plano escindido del observador humano. 


Nuestra época es idónea para sepultar definitivamente la mitología 
del arte. La bursatilización del capitalismo y su consecuente digitalización de las 
relaciones sociales nos muestran empíricamente cómo la administración de la 
sensibilidad no depende del arte, sino de otras prácticas sociales. La nulidad del 
arte contemporáneo es motivo suficiente para excluirlo de la teoría estética del 
presente. Hoy comprobamos que la identificación entre arte y estética fundada 
por la ilustración solo fue una maniobra ideológica con fines políticos precisos: 
ceñir la producción estética a la institucionalidad burguesa del arte, impidiéndole 
ligarse con otras prácticas que pudieran minar las concepciones ideológicas de 
esta nueva clase dominante. Que dicha identificación persista en el tiempo, a pe¬ 
sar de sus contradicciones histórica, es motivo suficiente para sospechar de sus 
relaciones con la ideología dominante. 

Ante la necesidad teórica de pensar la estética sin rendirle pleitesía a 
la mitología del arte, el Centro de Estudios Visuales :: NOiMAGEN se presenta 
como un trinchera para albergar el pensamiento estético ajeno a las diatribas de 
la institucionalidad artística. Por eso, nos complace anunciar la publicación del 
número 2 de nuestra revista, dedicada a los problemas de la estética en la época 
del aparato digital. 

El dossier comienza con el artículo de Lorena Souyris Oportot titu¬ 
lado “Los Contenidos de lo Sensible y sus Regímenes de Visibilidad”, dedicado a 
problematizar el estatuto de las categorías de sensibilidad y visibilidad a partir de 
la obra de Ranciére. Le sigue el artículo de Jorge Fernández Gonzalo, “El Pathos 
Mediático. Emoción,Virtualidad y Repetición en la Era Digital”, que nos introduce 
directamente al tema que nos convoca mediante el análisis de la mutación del 
pathos desde su mediatización. Luego viene el turno de Margarita Romero Gon¬ 
zález con su artículo titulado “Las Nuevas Tecnologías y los Nuevos Auditorios en 
el Diseño Gráfico”, donde reflexiona acerca de la virtualización y las audiencias 
recurriendo al diseño gráfico para ejemplificarlo. A dicho artículo le sigue el de 
Osiris Arias,“Sobre la Circulación de Fotografías en Redes Sociales y su Influencia 
en la Construcción de la Subjetividad Individual”, quien plantea los dilemas relati¬ 
vos a la subjetividad a partir de la circulación electrónica de fotografías. Después 
corresponde el turno de Vanesa Magnetto con su artículo titulado “La Imagen 
Fotográfica como Testimonio de lo Invisible: Sobre los Tiempos Largos de Expo¬ 
sición”, donde analiza la relación entre fotografía, digitalización y temporalidad en 
la producción de imágenes. Finalmente, el dossier cierra con el artículo de Sergio 
Schvening, “Imagen Arquitectónica y el Espacio Virtual”, quien reflexiona acerca 
del estatuto de la arquitectura en la época del aparato digital centrándose en la 
espacialidad. 
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Como podemos notar, el número 2 de la Revista del Centro de Estu¬ 
dios Visuales :: NOiMAGEN es bastante variado. El dossler comienza con artícu¬ 
los abocados a pensar los problemas categoriales de la estética considerando su 
dimensión presente (Souyrls, Fernández), sigue con otros que reflexionan sobre 
los efectos de la digitalizaclón en la circulación de imágenes (Romero,Arias) y ter¬ 
mina con artículos abocados a pensar las mutaciones que acarreó la emergencia 
de la realidad virtual sobre la producción estética (Magnetto, Schvening). 

La revista del Centro de Estudios Visuales :: NOIMAGEN es una pu¬ 
blicación semestral que procura otorgarle un lugar a las reflexiones sobre los 
problemas contemporáneos de la estética sin rendirle pleitesía a la mitología del 
arte. 

BIBLIOGRAFÍA: 

1. ALTHUSSER, L. (2013). “Carta al Comité Central del P.C.F., 18 de marzo 
de 1966”. Res Publica: Revista de Filosofía Política, número 29, pp. 171-198. 

2. BACHELARD, G. (2000). La Formación del Espíritu Científico. México D.F.: 
Siglo XXI Editores, S.A. de C.V. 

3. BAUDRILLARD, J. (2000). Pantalla Total. Barcelona: Editorial Anagrama, S.A. 

4. CRARY, J. (2008). Las Técnicas del Observador. Visión y Modernidad en el 
Siglo XIX. Murcia: Cendeac. 
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Los contenidos de lo sensible y 

sus regímenes de visibilidad 
Lorena Souyris Oportot 
Post-Doctorante en Ecole Nórmale Supeñeure 


“Le partage du sensible fait voir qui peut avoir 
part au commun en fontion de ce qu'il fait, du temps 
et de l'espace dans lasquéis cette activité s'exerce. 
Avoir telle au telle “occupation” définit ainsi 
des compétences ou des incompétences au común” 1 


RESUMEN: El objetivo de este artículo es de Interrogar cuales son los conteni¬ 
dos de lo sensible y sus regímenes de visibilidad a la luz de una articulación entre 
Jacques Ranciére y Didi-Huberman. En tal sentido, si bien, la reflexión gira en tor¬ 
no a los problemas de la estética en la época del aparato digital, lo cierto es que 
toma distancia de la idea moderna del monopolio de la representación fenomenal 
que separa al sujeto de lo representado y que, a partir de esta frontera aparece 
la condición de la producción técnica y sus modos de digitalización.AI contrario, 
se trata más bien de proponer que los ontenidos de lo sensible generan modos 
de visibilidad material que arruinan el paradigma de la representación y sus con¬ 
secuencias en esta época llamada era visual, digital, creando formas de ficción que 
desdibujan las fronteras entre lo real, lo material, la imitación, etc, formando un 
soporte material que inscribe un reparto de lo sensible mediante montajes de 
semejanzas y des-semejanzas dentro de un orden temporal anacrónico. 

Palabras clave: semejanza, ficción, anacronismo, estética, sujeto anónimo, visibili¬ 
dad, sensible 


INTRODUCCIÓN 


La afirmación que establece Jacques Ranciere en esta cita de su libro 
titulado “Le partage du sensible” está conceptualmente encarnada en lo que él 
entiende como las condiciones de inteligibilidad de un régimen de identificación 


1 “El reparto de lo sensible permite ver quien puede hacer parte de lo común en función de lo que él 
hace, del tiempo y del espacio en los cuales esta actividad se ejerce. Tener tal o cual “ocupación” define 
así las competencias o las incompetencia de lo común” Le partage du sensible. (2000, 13) 


10 



Revista NOiMAGEN n° 2 -diciembre, 2018 / Centro de Estudios Visuales 


y de pensamiento que genera modos de articulación entre el “hacer” y la “visi¬ 
bilidad”, lo que moviliza formas de razonamiento en lo que tiene de efectividad 
en un espacio común. A decir verdad, la noción de “reparto de lo sensible”, tal 
como lo enuncia Ranciere, permite indagar en aquellas condiciones de inteligi¬ 
bilidad desde los modos espacio-temporales que han determinado procesos de 
transformación que inducen nuevas formas de comunidad. 

Desde esta perspectiva, aparece ahi un modo de configuración de la ex¬ 
periencia donde subyace una cierta estética originaria o, tal como lo señala Ran¬ 
ciere y tomando el término de Kant, una estética a-priori que organiza y limita lo 
que se da a sentir. En tal sentido, Ranciere se interesa en desarrollar la idea que 
existen modos de experimentar y percibir que configuran la experiencia y que 
permiten nuevas subjetividades. Es en este panorama que el autor se interroga 
por el régimen estético y las articulaciones entre "hacer”,"visibilidad” y “efecti¬ 
vidad” en tanto elementos constitutivos para asentar los espacios y los tiempos, 
asi como también el hecho de ser o no visible dentro de un lugar común. En 
efecto, y en relación al espacio y al tiempo, estas categorías “sensibles” (tal como 
lo afirma Kant en su libro “La Crítica de la Razón Pura”) configuran una escena 
de exhibición donde las identidades subjetivas se reparten de tal manera que se 
vuelven formas de indeterminación de las mismas, lo que conlleva una suerte de 
desregulación de la superficie de inscripción donde se expresa aquel reparto de 
lo sensible. En resumen, Ranciére afirma: 

J'appelle partage du sensible ce systéme d'évidences sensibles qui donne a volr 
en mime temps l'existence d'un commun et les découpages qui y défmissent les 
places et les parís respectives. Un partage du sensible fixe done en mime temps 
un commun partagé et des parís excluslves. (p. 13) 2 

Por su parte, Ranciere subraya, de una manera crítica, algunos reparos con¬ 
cerniente a problemas que han interferido ciertas nociones que vienen de con¬ 
textos históricos con otras que son propiamente determinaciones conceptuales 
y que han sido evidentemente de distribución temporal, De esta manera, una de 
las categorías mas dañadas, según el autor, es la categoría de modernidad que se 
ha tomado para hacer un ejercicio de mezcla de diferentes momentos historíeos 
con limitaciones conceptuales, entre ellas, la crítica a la representación y las téc¬ 
nicas de la reproducción mecanizada. 

Dicha conexión ha conllevado formas de vida, modos de discursos, ideas y 
razonamientos que han entrañado y legitimado maneras de ser comunitarias 
basadas en una igualdad de indiferencia, cuya culminación sensible no es sino el 
destino fatal fundado sobre el olvido fundamental tal como lo señala Heidegger a 
propósito de la esencia de la técnica. 

Estas evidencias, demuestran que hoy es menester re pensar todo este 
escenario para examinar ahi cómo se han instalado los sistemas de “evidencias 
sensibles” (2000, p. 12) y sus repartos respecto a formas de acción general y par¬ 
ticularmente de ocupación de espacios y lugares en cuanto ámbitos más propios 
lo que ha generado, a su vez, individuos anónimos. 


2 “Yo llamo reparto de lo sensible a este sistema de evidencias sensibles que dan a ver al mismo tiempo la 
existencia de un común y los recortes que definen ahí los lugares y las partes respectivas. Un reparto de 
lo sensible fija pues al mismo tiempo un común repartido y las partes exclusivas” 
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Sobre todo, se trataría ahí no solo de la aparición de una mirada común sino 
igualmente de formas de visilibilidad singulares que generan “maneras de hacer” 
(2000, p. 14) que intervienen en aquellas maneras de hacer y que movilizan otras 
formas de ser que conllevan modos de visibilidad distintos, cuyas manifestaciones 
de acción y de expresión son la transmisión de una significación que otorga un 
paradigma de superficie de inscripción del signo y de la forma, circunscribiendo 
los contenidos de lo sensible que aparecen como una modalidad de ficción. 

En efecto, la pregunta que interroga por la figura de la ficción, a propósito 
del análisis que Ranciére hace de Platón y cómo él ha instaurado modelos de 
efectividad sensible, es extremadamente importante para examinar la cuestión de 
la disposición del espacio. Tal como menciona Ranciére a propósito del Teatro 
platónico, no solo en cuanto escena de exhibición pública sino también como un 
modo de exhibición de fantasmas, este permite el establecimiento de un modelo 
de existencia y de realidad sensible que estructura una suerte de institucionali- 
zación de prácticas subjetivas que proponen, al mismo tiempo, figuras de comu¬ 
nidad y que Ranciére las examinará a la luz de un regimen estético de la política, 
particularmente, aquel de la democracia que otorga un modelo de simulacro 
dentro de una escena que inscribe movimientos coporales y subjetivos que dan 
sentido a una comunidad, al mismo tiempo que son formas de inserción social. 

A este respecto, pues, enunciar la idea de “contenidos de lo sensible” que con¬ 
sagra el titulo de este artículo para poder discutir aqui el tema de los régimenes 
de visibilidad en tanto configuración de experiencia, convoca hacer una reflexión 
sobre la circulación de aquellos contenidos dentro de espacios comunitarios que 
han legitimado ciertas lógicas que han elevado paradigmas de sensibilidad y de 
entrelazamiento entre lo decible y lo visible, lo que ha inspirado una idea nueva 
de superficie de inscripción en lo que concierne a la imagen y sus condiciones 
técnicas y que,finalmente, hoy por hoy se expresa en la digitalización de la misma 
y sus modos de tecnificación. 


SOBRE UN PARADIGMA ESTÉTICO Y SU DISTRIBU¬ 
CIÓN SENSIBLE EN EL SUJETO ACTUAL 

Cabe señalar que, según ranciére, una “superficie” no es sencillamente una 
composición geométrica de líneas sino, mas bien, es un modo cómo se expresa el 
reparto de lo sensible, a saber, sus diversos contenidos. 

A este respecto, Ranciére habla de un paradigma estético que ha surgido 
precisamente en la relación que se ha establecido entre el arte mecánico y los 
sujetos. Dicho de otra manera, según el filósofo, no se trata de analizar las pro¬ 
piedades técnicas de prácticas artísticas y cómo éstas han inducido, en tanto 
condiciones de reproducción mecanizada, a una suerte de ontología de la técnica; 
sino se trataría mas bien de examinar de qué manera aquel paradigma estético ha 
conllevado a dar visibilidad al sujeto actual en cuanto sujeto anónimo. En efecto, y 
más allá del arte mecanizado, la problemática central que recogo de Ranciére es 
la tesis que sostiene la idea que una nueva fórmula de visibilidad se ha comenzado 
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a manifestar y esta forma de expresión ha movilizado la emergencia de un sujeto 
anónimo. 

“Pour que les arts mécaniques puissent donner visibilité aux massees, ou plutót 
a l'individu anonyme, ¡Is doivent d'abord étre reconnus comme arts. C'est-á-dire 
qu'ils doivent d'abord étre pratiqués et reconnus comme autre chose que des 
techniques de reproduction ou de diffusion [...] le régime esthétique des arts, 
c'est d'abord la ruine du systéme de la représentation”(48) 3 

En consecuencia, es porque la figura de lo anónimo ha devenido sujeto que 
es posible la inscripción de aquel paradigma estético o, mas bien, es este sujeto 

anónimo _con su nueva manera de pensar, actuar, decir y ver_que ha hecho 

posible no solo el reparto de lo sensible y sus contenidos, sino más aún, un nuevo 
régimen de visibilidad. 

Ahora bien, esto no tiene que ver con la correlación modernista en el senti¬ 
do de lo dicho anteriormente respecto a una suerte de onto-tecnología la cual 
ha delimitado los modos de producción de prácticas de un régimen específico 
que ha implicado formas de visibilidad de aquellas prácticas y cuyo “regimen de 
identificación” (2000, p. 27) Ranciére lo llama “ética de la imagen” (2000, p.27) 
la cual, a su vez, ha circunscrito un origen, un contenido de verdad, sus usos y 
sus efectos que han implicado la idea de imitación y simulacro, conllevando asi a 
un principio normativo de representación que ha obedecido a una lógica que ha 
organizado las maneras de hacer, de ver y de juzgar del sujeto actual. 

En otras palabras, ha conllevado sus maneras de conceptualización que han 
significado un modo de Ser inscrito en las formas de representación que se han 
definidos como un “ethos” dentro de una comunidad política en el sentido que 
esta comunidad se define, de suyo, bajo la ¡dea que la subjetividad política tiene 
una forma.en los modos de experiencia sensible. 

Sino, mas bien, se trata ahí de un régimen estético que ha creado las condicio¬ 
nes de un modo de ser sensible específico, a saber, un modo de ser expresado en 
un singular que escapa a la jerarquía de la representación, es decir, al binarismo 
poiesis/mímesis o representación/palabra en el cual subyace un principio prag¬ 
mático que legitima el “hecho” de una acción representada por sujetos que, a su 
vez, dicha acción delimita lo que se comprende por imitación al seno de una cla¬ 
sificación jerárquica de las maneras de hacer y que definen, en consecuencia, las 
formas de bien hacer y de apreciar las imitciones, donde es el concepto de repre¬ 
sentación o mimesis quien organiza dichas maneras de hacer, de ver y de juzgar. 

En cierta medida, el régimen estético que Ranciére define es una especificidad 
sensible que está arraigado por una fuerza dispersa la cual renvia a un tipo de 
pensamiento que es en-si misma extraña de si. En otras palabras, un tipo de 
pensamiento cuyo saber se transforma en no-saber, un logos que es idéntico a 
un pathos. 

En consecuencia, esta idea de un singular sensible devenido extrangero de él 
mismo es el nudo originario que configura un pensamiento estético. Finalmente, 


3 “Para que las artes mecánicas puedan dar visibilidad a las masas, o más bien, al individuo anónimo, 
ellas deben primero ser reconocidas como arts. Es decir, que ellas deben primero ser practicadas y reco¬ 
nocidas como otra cosa que técnicas de reproducción o de difusión [...] el régimen estético de las artes 
es primero la ruina del sistema de la representación”. 
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el regimen estético de lo sensible afirma la absoluta singularidad destruyendo el 
criterio pragmático de dicha singularidad. 

Cabria añadir a lo dicho, y retomando el tema de lo anónimo, que es este 
sujeto incógnito quien hace posible aquel régimen estético y sus modos de lo 
sensible. Dicho de otra manera, el sujeto anónimo, sumergido en la masa de las 
redes sociales, se eleva a una forma de ser un sujeto cualquiera que ha transfor¬ 
mado los modos de visibilidad a causa de una nueva manera de pensar y ver su 
contingencia, lo que ha conllevado nuevas funciones sociales bajo la delimitación 
de un fenómeno social en tanto traza de lo que hoy se define como verdadero. 
A este respecto, lo que ha ocurrido no es sino la anulación de toda jerarquía de 
representación, para dar lugar a una manera de “hacer” técnica cuya expresión es 
la exaltación del “cualquiera”, a saber, del individuo anónimo, no obstante expues¬ 
to a su visibilización. Por ejemplo, los migrantes en tanto figura de focalización 
para examinar la vida incógnita y ver el síntoma de una época, el fetichismo de 
las imágenes y la sobre exposición en redes sociales. 

Asi, encontrar aquel síntoma en los detalles Ínfimos de la cotidianidad de 
un individuo cualquiera a permitido nuevas mutaciones de sensibilidad que han 
movilizado nuevas ficciones, imágenes y técnicas de la escéna publica. 

En virtud de esto, pues, los modos de vida actual, en la cual el individuo 
anónimo e inscrito en la figura del “cualquiera” aparece mediante formas de vir- 
tualización y de ficción, fundan una lógica estética sobre un modo de visibilidad 
que, por una parte, revoca la jerarquía de la tradición de la representación o 
mimesis y, por otra parte, anula el modelo oratorio clásico de la palabra o la 
poyesis al perfil de la interpretación de los signos sobre el cuerpo material, los 
sujetos y la sociedad. 

Por consiguiente, la condición del nuevo objeto, a saber, la vida de los 
anónimos se vuelve la figura de lo verdadero que permite la aparición de una 
dimensión fantasmagórica que, al mismo tiempo que interpreta la expresión de 
la realidad actual delimitando otras categorías de lo evidente y cuyo soporte de 
inscripción es una nueva dimensión sensible, igualmente enraiza una original ra¬ 
cionalidad de lo banal la cual configura otros montajes de palabras y de imágenes, 
al mismo tiempo, que dispone el territorio de lo visible y de lo posible generando 
otras heterotopias. 

Llegado a este punto, la evidencia de un “reparto de lo sensible” obliga a 
redifinir el regimen representativo propio de una cierta economía del quehacer 
común. Por ende, habría que recurrir a la noción de “ficción” tal que Ranciére la 
señala para examinar la problemática de las transformaciones de lo sensible y sus 
especificidades concernientes a la interferencia de la frontera entre una cierta 
razón de los hechos y aquella de las ficciones. 


FRONTERAS ENTRE FICCIÓN Y REALIDAD 


La articulación entre razón de ficción y razón de hechos conduce a la cuestión 
de las estructuras de inteligibilidad en la cual el lenguaje hace visible el mundo so¬ 
cial. En efecto, esta estética originaria que distribuye lo sensible hunde el lenguaje 
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en la materialidad de los rasgos de aquel mundo social, esto sea bajo la forma de 
un lenguaje mudo de las cosas como en el lenguaje codificado de las imágenes. 
De manera que aquella articulación entre ficción y razón de hechos, inscrita por 
la estética originaria, permite una indistinción entre ficción y realidad conllevando, 
así, a una circulación de signos que define el estatuto ficcional. Por lo tanto, un 
agenciamiento ficcional de signos otorga la construcción de una configuración de 
lugares, de grupos, de acontecimientos, de un rostro, etc., en definitiva, configura 
una forma de experiencia colectiva. 

A decir verdad, lo que define el agenciamiento ficcional es una suerte de identi¬ 
ficación entre la apropiación de los modos de incremento del lenguaje, como de 
su desaceleración; también los cruces de las imágenes y de todo lo que implica las 
diferencias de potencial entre aquello insignificante y lo que da lugar a la significa¬ 
ción en cuanto sus modalidades de disposición espacial.de los círculos sociales y 
la expresión silenciosa del cuerpo. Asi, Ranciére establece la ficcionalidad como: 

Propre ó l'dge esthétique que se déploie alors entre deux póles: entre la pulssance 
de signification ¡nhérente á toute chose muette et la démultiplication des modes 
de parole et des niveaux de signification. (p. 58) 4 

Por esta razón, el régimen estético es un sistema de equivalencias entre 
los signos de una racionalidad de lo banal y la interpretación de los fenómenos 
de una época y, particularmente, de una cultura con lo que implica su vida ma¬ 
terial. Así, el testimonio y la ficción vienen de un mismo régimen de sentido ya 
que, por una lado, lo “dado” lleva las marcas de lo verdadero pero bajo formas 
de trazas y huellas. Por ende, aquello que va ocurriendo en la contingencia viene 
directamente de un régimen de verdad. Por otro lado, lo que podria ocurrir, a 
saber, aquello que no tiene la certeza de lo “dado” y, por esto mismo pertenece a 
lo “posible”, ya no tiene una forma independiente de los modos de agenciamento 
de las acciones. Por tanto, la articulación entre realismo y artificialidad se anuda 
como el soporte de inscripción de diferentes tipos de trazas donde lo real, para 
ser pensado y vivido, debe ser ficcional. 

Dicho de otro modo, se trataría aqui de constatar que la ficción del régi¬ 
men estético define los patrones y la matriz del vinculo entre la manifestación 
de hechos y las formas de inteligibilidad que intervienen las fronteras entre ra¬ 
zón de hechos y razón de ficción. En efecto, seria aqui la conexión entre el ser 
parlante, que fabrica historias desde su ser singular y desde sus modos de decir 
y ser visible, y el agente histórico en tanto destino común, a saber, que forma la 
comunidad. 

Del mismo modo, la dimensión sensible de los acontecimientos y su dimen¬ 
sión material funciona no solo desde un mismo régimen de verdad sino, más aún, 
sobre el soporte de un régimen estético que los anima y que otorga los reagen- 
ciamentos materiales de los signos y de las imágenes, de las relaciones entre lo 
que se ve y lo que se dice, entre lo que se hace y lo que se puede hacer. 

Se advierte aqui, entonces, que los enunciados que aparecen en aquel régimen 
estético, son políticos en la medida que definen los modelos de palabras o de 


4 “Propio a la edad estética que se despliega entonces entre dos polos; entre la potencia de significación 
inherente a toda cosa muda y la desmultiplicación de los modos de palabra y los niveles de significa¬ 
ción” 
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acciones pero también, definen los regímenes de intensidad sensible, sus formas 
de variación ligados a modos de percepción y de las capacidades del cuerpo, de 
cuerpos cualquiera, anónimos. Más aún, estos enunciados reconfiguran el mapa 
de lo sensible interviniendo los gestos y los ritmos corporales que ya, dichos 
cuerpos devienen lugares de intensidad sensible, bloques de palabras circulantes 
que no producen ya cuerpos colectivos sino, más bien, introducen en el cuerpo 
comunitario imaginarios de lineas de fractura y de des-in-corporación que modi¬ 
fican la percepción sensible de lo común. 

Desde este punto de vista, pues, surge aquí una relación entre lo común de la 
lengua y la distribución sensible de los espacios y de las ocupaciones, en la medida 
que se diseña ahí una suerte de comunidad aleatoria, fortuita que contribuye a la 
formación de colectivos de enunciación que ponen en cuestión el reparto de los 
roles, de los territorios y de los lenguajes. En resumen, de los sujetos políticos 
anónimos cualquieras que, a través de sus vias de subjetivación política, devienen 
sujetos des- ¡n- corporados que reconfiguran constantemente el reparto de lo 
sensible quabrando las categorías de la evidencia. En consecuencia, un régimen 
estético implica un mundo “común” en la médida donde la distribución de las 
maneras de ser, de las ocupaciones se dan dentro de un espacio posible y siempre 
controvertido. 


TRAZAS DE LA SEMEJANZA Y SUS MODOS DE IN¬ 
TERCAMBIO EN LOS REGIMENES DE VISIBILIDAD 


Existen diversas teorías y recorridos sobre los régimenes de visibilidad y su 
relación a la imagen y las tecnologías en torno a la distribución entre lo sensible 
y lo inteligible. Dentro de este marco, señalaré que aquel vínculo dice relación 
con la idea que la subjetividad se va configurando con cierta plasticidad. En virtud 
de esto, el espacio circundante se rodea a partir de aquella plasticidad, lo que 
confirma el despliegue de la visualidad en tanto se define como una textualidad 
que determina el modo de percibir el mundo y que, al mismo tiempo, permite la 
operación de la distribución de lo pensable y lo decible dentro de un marco de 
sensibilidad. 

De este modo, existen procesos de singularización en aquel marco de sen¬ 
sibilidad que integran diferentes significantes existenciales y que circulan como 
imágenes, lo que proporciona una suerte de interacción performativa en el senti¬ 
do que las imágenes ya no son una existencia independiente de la realidad misma 
o que la realidad a cesado de serlo en su forma material para devenir una imagen 
representándose ella misma; sino que se trata, más bien, que en ambos casos se 
expresa una identidad y una alteridad donde la alteridad entra en la composición 
misma de la imagen, desplegando un recorrido de relaciones entre una visibilidad 
y una potencia de significación y de afecto que le es asociado. 

“ De quoi parle-t-on et que nous d¡t-on au juste lorsque I'on affirme que désor- 
mais iI n'y a plus de réalité mais seulement des images ou,á I "mverse, qu '// n'y a 
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désormais plus d'images mais seulement une réalité se représentant incessam- 
ment á elle-méme? [...] S'il n'y a plus que des images, ¡I n 'y a plus d'autre de 
llmage. Et s'il n'y a plus d'autre de l'image, la notion méme d’image perd son 
contenu, il n'y a plus d’image [...] Qu’est-ce qu¡ nous permet de dire qu’il y a 
de l’autre dans une forme visible sur un écran et qu’il n’y en a pas dans une 
autre? [...] le méme n ’est pas d'un cóté et l'autre de l'autre. Identité et altérite 
se nouent différemment l'une á l'autre"(2003, Pp.9-10) 5 

Sin embargo, varios autores contemporáneos oponen la imagen con un 
otro, en el sentido que la imagen se proyecta a un otro, pero también lo visual 
que se proyecta a si- mismo. Para ilustar, y tomando los análisis de Alejandra 
Niedermaier (2013), Vilém Flusser caracteriza dos tipos de imágenes: las pre¬ 
históricas que son, más bien, las tradicionales y las pos-historicas que el autor 
las identifica con las imágenes técnicas. Por su parte, el historiador de arte W.J.T. 
Mitchell sostiene que el examen de la imagen, circunscrito en lo que el autor 
nombra el receptor, ya no debe ser tomado a partir del estatuto de la mimesis 
o la representación sino a partir de una reciprocidad de características tales 
como el discurso, las formas de aparición y de exposición y cómo aquello 
se vuelve una institución. Desde esta perspectiva, Keith Moxey manifiesta: “los 
estudios visuales están interesados en cómo las imágenes son prácticas cultu¬ 
rales cuya importancia delata los valores de quienes las crearon, manipularon y 
consumieron” (GuaschAna María, p. 16). Así mismo, Giovanni Sartori distingue 
al “homo sapiens” del “homo videns”( Sartori, 1998) señalando que ha finali¬ 
zado el periodo del Homo Sapiens, en el cual se creía en un sujeto con ciertas 
facultades para el conocimiento y la reflexión, lo que ha conllevado un modo 
de pensamiento que ha facilitado una forma particular de analizar el mundo. 
Al contrario, lo que surge hoy es el HomoVidens, es decir, un sujeto capaz de 
observar las imágenes de lo que lo circunda y digerirlas con formatos prefijados. 
En consecuencia, el homo videns consume imágenes que, mediante su carácter 
de espectador, reduce su capacidad simbólica y de abstracción. 

Resulta claro, ahi que el punto en común que los autores tienes respecto a la 
noción de imagen se ciñe a la idea que la imagen permanece en los bordes de 
lo simbólico, de la realidad y de lo conceptual. No obstante, se trata aqui de un 
équivoco concerniente a la ¡dea de visualidad y su relación con la imagen. Puesto 
que, la tesis que intento sostener es que la imagen no está separada de la reali¬ 
dad ni mucho menos del sujeto visual. En efecto, cuando Ranciére en su libro “Le 
destín des images” consagra la atención en la noción de semejanza (ressemblan- 
ce) respecto a un original, ahí el autor advierte que existe una relación simple 
entre ambas categorías que posibilitan un juego de operaciones que produce 
imágenes y éstas, a su vez, crean una distancia, a saber, una disimilitud. Por tanto, 
se trataría ahí que las formas visibles proponen una significación a comprender 
donde la función de la imagen es precisamente el significado de aquella relación 

5 “De qué hablamos y qué decimos justo cuando se afirma que desde ahora no hay más realidad sino 
sólo imágenes o, a la inversa, que no hay desde ahora más imágenes sino solo una realidad represen¬ 
tándose incesantemente a ella misma? [...] si no hay más que imágenes, no hay más otro que las imá¬ 
genes. Y si no h más otro de la imagen, la noción misma de imagen pierde su contenido, no hay más 
imagen. [...] qués es lo que nos permite decir que hay un otro en una forma visible sobre la pantalla y 
que no hay ahi un otro? [... ] lo mismo no está del lado y el otro del otro lado. Identidad y alteridad se 
anudan diferentemente la una a la otra” 
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de juego de operaciones. 

Desde esta perspectiva, la imagen es disímil y no es solo exclusividad de lo 
visible, ya que hay modos de visibilidad que no crea imágenes sino que son imá¬ 
genes de palabras. Ahora bien, el régimen de la imagen es aquel que, como ya 
se ha señalado, pone en escena el vinculo de lo decible y lo visible pero, al mismo 
tiempo, juega su analogía, es decir, su semejanza como su desemejanza. Es por 
ello, que lo visible se deja disponer a partir de tropos significativos en la medida 
donde la palabra despliega una visibilidad que puede volverse ciega. 

De este modo, una alteridad identitaria se inscribe en la semejanza que siempre 
ha interferido en el juego de relaciones que constituyen a las imágenes, lo que 
crea las condiciones para la emergencia de una suerte de hibridez.Tal como sos¬ 
tiene Alejandra Niedermaier, y citando a Néstor García Canclini, lo que especifi¬ 
ca la hibridación es un proceso de combinaciones que si antes aparecían separa¬ 
das, lo cierto es que, a través de la hibridez, estas combinaciones generan nuevas 
configuraciones organizando objetos y prácticas y cuya multidireccionalidad defi¬ 
ne lo que Deleuze denomina “rizoma” (Capitalismo y Esquizofrenia (1972, 1980). 

Visto de esta forma, entonces, las categorías de espacio/tiempo son una condi¬ 
ción de la sensibilidad en la medida donde se produce una alteración de las mis¬ 
mas a partir de diferentes intensidades de presencia sensible que se concretizan 
en el testimonio inmediato de su producción material y que Ranciére llamara 
“archi-semejanza” (archi-ressemblance) (2003, p. 17). 

Ahora bien, la noción de “archi-semejanza” dice relación con la imagen del 
arte la cual ella no produce sus similitudes, sino que esta imagen busca otra simi¬ 
litud que es aquella que delimita la correspondencia entre su origen y su destino. 
Dicho de otro modo, este tipo de imagen, que se separa de la imagen técnica, en¬ 
cuentra una relación inmediata entre su progenitor, por asi decir,y lo engendrado. 

Por consiguiente, la “archi-semejanza” sería aquí la similitud originaria, la 
similitud progenitora que atestigua el otro lugar de donde ella proviene.Así, la ar¬ 
chi-semejanza es lo que aquellos autores contemporáneos piensan concerniente 
a la distinción entre una imagen verdadera y su simulacro a partir de su produc¬ 
ción material. 

A decir verdad, la visión contemporánea de esta distinción se nutre de una evo¬ 
cación nostálgica que moviliza el razonamiento que gira en torno a la reflexión de 
la esencia frente a la presencia enscrita como una doble modalidad de la imagen 
o, incluso de lamento frente a la idea que esta archi-semejanza se desvenece en 
ella misma. En efecto, dirá Ranciére, la insistencia de pensar esta doble realidad 
viene no solo del convencimiento que la “archi-semejanza” permite la oposición 
entre imitación y apariencia y que ella misma se desvanece; sino igualmente, viene 
de la corriente de la semiología y de aquellos teóricos que toman a la imagen 
como el punctum bartheano. En tal sentido, ellos se sostienen sobre un mismo 
principio;aquel que afirma un criterio de igualdad transformable entre la imagen 
y su palabra. Por un lado, la corriente semiológica planteaba que la imagen era un 
modo de vehiculizar un discurso silencioso en el cual, la imagen tenia como ob¬ 
jetivo el hecho de descifrar dicho discurso. Por otro lado, los teóricos que siguen 
el pensamieto bartheano, defienden que la imagen habla ahí cuando ella queda en 
silencio, es decir, cuando se agota el mensaje trasnmitido. En esta perspectiva, am¬ 
bas posturas conciben a la imagen como la expresión de una voz, de una lengua 
que se calla, haciendo hablar su silencio. Sintetizando, ambas posturas se mueven 
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dentro de la misma convertibilidad, aquella de la imagen como presencia sensible 
bruta y aquella de la imagen en cuanto discurso donde se puede advertir ahi una 
“retorica de la imagen” (Barthes, 1964, Pp. 40-51) 

Otra forma de contribuir a lo ya indicado, es la reflexión que desarrolla Di- 
di-Huberman respecto a la semajanza. El capitulo consagrado a la imagen matriz y 
cuyo titulo lleva por nombre:“la Imagen-matriz: historia del arte y genealogía de 
la semejanza” de su libro “Ante el tiempo: historia del arte y anacronismo de las 
imágenes”, dedica su reflexión a la semajanza en torno al concepto de relación. 
Para comenzar, es necesario empezar por el comienzo es decir, y tal como lo 
desarrolla Didi-Huberman, abordar el tema de la semejanza en tanto se define 
como una relación desde sus condiciones de emergencia y procedencia, para 
lograr esto, es menester seguir el hilo conductor del método genealógico que el 
autor establece para dar conceptualización a la figura de la semejanza. 

Según el estudio de la genealogía de la semejanza, la noción de relación es la 
que sostiene la semejanza. De este modo, el punto exacto el cual la semejanza 
deviene una relación es cuando se erige su discurso y su punto de partida.Ahora 
bien, no me detendré en analizar el tema del arte desde el punto de vista que lo 
trata Huberman, ya que no es objeto de este artículo. Sin embargo, indagaré en 
la genealogía de la semejanza pero desde los bordes de lo que Huberman trata 
en este capítulo respecto al origen discursivo del nacimiento del arte. Primera¬ 
mente, cuando Huberman establece un paralelo entre los dos momentos que 
dieron nacimiento a una historia del arte, me parece interesante a destacar lo que 
señala concerniente a la idea de “arte” tomada de Plinio, a saber:“hay arte cada 
vez que el hombre utiliza, instrumentaba, imita o supera la naturaleza” (201 I, p. 
85).A decir verdad, en esta frase se concentra toda una visión contemporánea de 
los aparatos tecnológicos y los modos de instrumentalización que hoy por hoy 
han cambiado la percepción de la mirada, de lo visible y lo decible. No sólo por 
el hecho que la imitación obedece a la lógica de los simulacros sino porque, a la 
base, lo que Plinio esta comprendiendo por arte es un modo de sensibilidad que 
distribuye lo inteligible. 

Esta concepción supone, pues, una linea de partición que tiene que ver con 
la situación temporal tal como la enuncia Didi-Huberman a propósito de Plinio. 
Vale decir, hay un modelo de temporalidad que habría que prestar atención, por 
el hecho que dicha temporalidad tiene el propósito de expresarse como desga¬ 
rradura, es decir, como una temporalidad partida y que es en ese lugar desga¬ 
rrado que aparece la imagen. En tal sentido, lo que subyace ahi es que no hay una 
temporalidad cronológica y, por esto mismo, histórica sino, más bien, apunta a la 
idea de“origen”y que responde a un orden distinto de tiempo en el cual, lo que 
inscribe este origen temporal es lo antropológico, lo jurídico y lo estructural que 
arranca del determinismo histórico. 

Esta escición temporal es fundamental para comprender el origen genealó¬ 
gico de la imagen y de la semejanza pero ya aqui, expresada en términos de ley, 
de justicia y de derecho. Ahora bien, este punto de vista genealógico implica de 
entrada una paradoja crucial que revela, en este esquema de análisis, la idea de 
muerte. Específicamente, se trata aqui de un enfoque genealógico que solo es 
posible a condición de incluir el testimonio de una muerte. En virtud de esto, se 
comprende que el comienzo de algo implica la muerte de un origen que, al mis¬ 
mo tiempo, reivindica la legitimidad de una ley inscrita en la noción de imagen y 
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de semejanza. A decir verdad, lo que subyace aqui es que en la dialéctica muerte/ 
origen siempre queda un resto ya que, por una parte, lo que queda por decir de 
algo es la muerte de un origen pero, por otra parte, ese resto hace referencia 
a alguna cosa que siempre ha existido solo en estado de vestigio, es decir, de 
huella, de traza. Dicho de otro modo, seria la conservación fantasmática de una 
desaparición. 

En cierta medida, entonces, lo que muere es el origen pero este origen es el 
origen de la semejanza extrama o máxima similitud. Dentro de este marco de 
análisis, lo que Didi-Huberman llama, siguiendo a Plinio, semejanza extrama no 
es sino la noción de "¡mago”, es decir, de imagen que, incluso, estaría en relación 
con lo jurídico ya que la imagen no es sino un soporte ritual que compete al de¬ 
recho privado, a saber: una matriz de semejanzas destinada a hacer legitima una 
determinada posición de los individuos en la institución genealógica de los genes. 
Así pues, la maxima similitud antes que ser una representación visual y fidedigna, 
hablando contemporáneamente, es el encuentro de una materia y un rito. Lejos 
de la idea que la presencia visible es una imitación óptica (a distancia), la noción 
de “¡mago” a la que alude Huberman es una imagen matriz producida por adhe¬ 
rencia, por contacto directo entre soportes materiales. 

Por su parte, el estatuto genealógico que le otorga Didi-Huberman a la 
semejanza, si bien viene de las propuesta de Plinio en contra-posición de Vasari 
respecto al arte, lo cierto es que el sentido que tiene la noción de imagen que 
Huberman intenta sostener es que ella toma su legitimidad en un lugar de agen- 
ciamiento social respaldado por un espacio jurídico, en la medida donde dicho 
espacio se sitúa en las fronteras del derecho publico y del derecho privado. A 
causa de esto, la semejanza es una dimensión que otorga el “derecho a las imáge¬ 
nes” (201 I, p. 97). De suerte que, es en relación al mencionado derecho que los 
objetos visuales en general y su relación con lo decible y lo pensable, dependen 
de un campo social común, esto es, de un reparto de lo sensible que organiza y 
distribuye la comunidad. Por tanto.se trata aqui de una “antropología de la seme¬ 
janza” (201 I, p. 97). 

En vista de esto, la cuestión sobre la muerte de un origen insiste, cabe pre¬ 
guntarse entonces ¿qué es esa cosa para la que la semejanza extrema, a saber, la 
maxima similitud está muerta? para dar una posible contestación, es necesario 
circunscribir con más precisión la distinción que erige Didi-Huberman, respecto 
a la “semejanza por generación y semejanza por permutación” (201 I, p. 94). Es 
claro que el autor pone en juego el modo de comprender la imagen-matriz me¬ 
diante la noción de origen pero ligado a lo que desarrolló Benjamín respecto a a 
la relación entre historia y origen. Para desplegar esta problemática expuesta por 
Huberman y que sería la conclusión del capitulo analizado, comenzare indicando 
que el autor establece una diferencia ética entre origen e historia para dar cuenta 
de dos categorías claves que posibilitan la comprensión de la similitud natural, a 
saber, la noción de dignidad y la noción de lujuria. 

Sucede pues que, Huberman al comparar las dos posiciones clásicas de una 
historia del arte. Por una parte, la de Plinio y por otra parte, la de Vasari; a lo que 
apunta es al modo cómo se ha estructurado y organizado el sistema de oposición 
entre dignidad y lujuria para llegar, a su vez, a la distinción entre semejanza por 
permutación y semejanza por generación o trasnmisión. De esta manera, inte¬ 
rrogar el estatuto genealógico de la semejanza, a través de la imagen y cómo ésta 
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estaría determinada por las categorías de dignidad y lujuria, permite observar 
que existe, dentro de la transmisión genealógica, una destino y un origen cuyo 
origen caracteriza un modo inalienable en el proceso de transmisión genealógica. 
Y esa especificidad inalienable o de aquello no intercambiable es lo que define a 
la dignidad. 

Por su parte, lo que denota la lujuria es el exceso, la abundancia y, además, 
el gasto improductivo. En tal sentido, estas tres formas de denotación de la lu¬ 
juria connotan un sistema del exceso que aborda lo moral (vicio), lo estético 
(abundancia excesiva) y lo estructural (gasto improductivo). De este modo, aquel 
sistema organiza tres modalidades de lujuria: de las materias, de los cuerpos y de 
las semejanzas de las materias y de los cuerpos figurados por el trabajo huma¬ 
no y ampliado a las modos de organización de una sociedad, inscribiendo así, la 
pregunta por aquello que no se intercambia en un modelo social y que seria la 
necesidad estructural. 

Ahora bien, Huberman dirá que lo que aparece como dignidad es lo propio de 
las representaciones figuradas. Sin embargo, esta figura de la dignidad esta muerta 
pues es la lujuria quien la mato. Del mismo modo, la pregunta que interroga por 
aquello no intercambiable, en cuanto necesidad estructural.es lo que se constitu¬ 
ye como ¡mago. De suerte que la ¡mago instituye el limite de aquello que se inter¬ 
cambia y aquello que no, así la ¡mago seria el punto de anclaje jurídico capaz de 
prohibir a la semejanza intercambiarse y de prescribir simétricamente el modo 
en que puede transmitirse genealógicamente. En suma, el carácter inalienable de 
la ¡mago es el estatuto de la dignidad que se traduce en la ley natural manifestada 
en la tradición, a saber, lo que se transmite y lo que se enseña, colocando a la 
relación de semejanza en un lugar temporal. 

Por su parte, la condición de lo permutable, donde se localiza la lujuria, sería 
el modo de operar de la muerte de la semejanza ya que la permutado está en el 
mundo del intercambio que es lo abusivo de las materias, de los cuerpos, de las 
costumbres. Dicho de otro modo, es el desorden de la ley natural y de la insti¬ 
tución jurídica. En consecuencia, la semejanza por permutación son las imágenes 
fácticas, los simulacros en la red de las cuales las semejanzas mismas devienen 
valor de intercambio, de sustitución, específicamente, de juego de intercambio 
retórico y de sustitución estética. En efecto, esta semejanza por mutación no deja 
huellas, pues está consagrada a la muerte y no tendría memoria. Por el contrario, 
la imagen-matriz de la semejanza por generación, por tradición es un modelo 
técnico de impresión que revela toda su eficacia simbólica. 

Primeramente, este modelo realizado directamente garantiza metonímica- 
mente la presencia única e inamobible del referente de la representación, Luego, 
este modelo de positividad legitima la posibilidad de una multiplicación indefinida 
que responde a todas las combinaciones de una alianza entre los dos tipos de se¬ 
mejanza. Por consiguiente, la ¡mago responde a una doble función antropológica: 
por un lado, limitar el intercambio simbólico encarnando su misma posibilidad, tal 
seria su eficacia jurídica: instituir la semejanza como ritual de duplicación táctil y, 
por otro lado, como rétorica de representación óptica del origen. 

Sorprende constatar que las lineas de partición establecidas aqui podrían 
interpretarse desde un punto de vista moral y conservador. No obstante, Hu¬ 
berman examina estas modalidades de la semejanza para levantar su tesis sobre 
el estatuto anacrónico inscrita en este movimiento entre las semejanzas por 
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dignidad y por lujuria. De suerte que lo que intenta establecer el autor es pensar 
el origen como novedad más que como algo empíricamente muerto. Por lo que 
lo que estaría en juego es un camino, un movimiento de un modo de ser de la 
¡mago, a través de la semejanza, en el devenir y en su declinar y que no se da a co¬ 
nocer en lo fáctico, pero su ritmo se percibe en una doble óptica: como restaura¬ 
ción, como restitución y como algo inacabado, siempre abierto en el sentido que 
ahi se cristaliza la invención, el acontecimiento y la repetición, la supervivencia y 
la ruptura. He ahí su carácter anacrónico. 

Para ir finalizando, lo hasta aqui examinado conforma una linea de investigación 
cuyo punto de vista recoge lo analizado por Ranciére y por Didi-Huberman para 
pensar los modos de sensibilidad y la expresión de sus formas de visibilidad a la 
luz de una estructura de percepción fenomenológica, cuya experiencia de visibi¬ 
lidad es por medio del reparto y la organzación de imágenes. A este respecto, el 
estatuto de la ficción, en tanto una racionalidad de lo cotidiano cualquiera como 
de las existencias comunes, permite instalarse en los bordes de las formas de 
reconocimiento de la ficción como en su forma oculta inscrita en la política y el 
mundo social. 

Desde este punto de vista, una relación entre lo visible y lo invisible se instala 
en la construcción de la percepción visual que exterioriza, en sus formas de 
manifestación, qué es lo que se reconoce y qué es lo que se oculta. En efecto, la 
percepción visual se expresa mediante el reconocimiento que, a su vez, moviliza 
la representación de un valor al objeto mirado como también le da un significado. 
Tal tesis formulada por Merleau- Ponty en su libro “Le visible et l 'invisible” (1964) 
posibilita hacer la articulación con la lógica ficcional desarrollada por Ranciére en 
la medida que la razón ficcional dice relación con una suerte de agenciamiento 
de signos en la médida que aquel agenciamiento se define en cuanto identifica 
la configuración de lugares, de grupos, de un rostro que van construyendo el 
estatuto ficcional y que da lugar a un soporte de inscripción donde circulan las 
modalidades de la semejanza dentro de un intercambio simbólico. 

Finalmente, para ir concluyendo, quiero señalar que más allá de una época digital 
que ha transformado los modos de representación alcanzando formas de digi- 
talización, yo quiero hacer un alcance y un juicio crítico al respecto. Sin duda, 
este escenario actual ha permitido otro dialogo con la tecnología y sus aparatos 
técnicos que han creado otras condiciones de producción mundana; no obstan¬ 
te, en mi opinión, la dimensión sensible que aparece ahi, a saber, en este nuevo 
escenario, no está separada de su soporte material. Dicho de otro modo, la di- 
gitalización no es algo virtual paralelo a la realidad material. Es justamente, un 
modo de inteligibilidad de lo visible y su expresión percepetiva que manifiesta el 
reparto de lo sensible material. Por consiguiente, la distribución estética si bien, 
otorga un modo relación con el arte y lo qué se entiende por ello, lo cierto es 
que tal distribución es una forma de inteligibilidad sensible que ha construido mo¬ 
dalidades de montajes respecto a la circulación de semejanzas, de des-semejanza 
y de huellas dentro de un espacio común y anacrónico que perfila un sujeto 
cualquiera, anónimo que hoy ocupa el espacio y tiempo actual. De modo que, es 
desde este intercambio de signos, de huellas y de montajes, en otras palabras, del 
agenciamiento de un encadenamiento de causas y efectos que se van invirtiendo, 
lo que crea apariencias de verdad que, a su vez, se reinvierten. Es esto lo que 
define una racionalidad ficcional que siempre ha funcionado pero con distintos 
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montajes de similitud y disimilitud; sin embargo, en la actualidad su campo de 
aplicación es distinto y sus esquemas interpretativos generan modos de verosimi¬ 
litud, virtulización y tecnologización que provocan topografías simbólicas donde 
se inscriben diversas descripciones de estados de cosas y que determinan su 
forma de visibilidad. 
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RESUMEN: Nuestra era mediática (o posmediática ) nos enfrenta a diario ante 
nuevos retos y desafíos tanto tecnológicos como filosóficos, artísticos y éticos. 
¿Cómo gestionar la información, las emociones o el espíritu de disidencia en un 
entorno que muta constantemente? ¿Cuál es la posición del receptor, los para¬ 
digmas de recepción que se superponen y se acumulan, y cómo se producen las 
diferentes subjetividades espectatoriales? A través de estas páginas, tratamos de 
mostrar algunas de las problemáticas candentes y de sugerir respuestas, pero 
también preguntas, ante un contexto cada vez más fluido e indeterminado: el de 
la producción de imágenes a través de la pantalla y la recepción de las mismas 
en un marco interactivo y colectivo. Para ello, tomamos como referencia tres 
pequeños hitos que el lector podrá reconocer con cierta facilidad si es un usuario 
habitual de Internet y redes sociales. Nos referimos al mito moderno de Slender- 
man (probablemente, la primera construcción mítica originada estrictamente en 
Internet), a la serie Black Mirror y a la viralización de imágenes y secuencias, como 
la conocida escena pornográfica Two girls, one cup. 

Palabras clave: Espectador, Espectro, Slenderman, Black Mirror, Goce 


ABSTRACT: Our media (or post-media) era confront us daily with new cha- 
llenges, both technological and philosophical, artistic and etical. How to manage 
¡nformation, emotions or the spirit of dissidence in a constantly changing environ- 
ment? What is the position of the receiver, the reception paradigms that overlap 
and accumulate, and how are the different spectatorial subjectivities produced? 
Through these pages, we try to show some of the current problems and suggest 
answers, but also questions, in an increasingly fluid and ¡ndeterminate context: 
that of the production of images through the screen and the reception of them in 
an interactive and collective framework. For this, we take as reference three small 
milestones that the reader can recognize with some ease if he is a frequent user 
of the Internet and social networks. We refer to the modern myth of Slenderman 
(probably, the first mythical construction originated strictly on the Internet), the 
Black Mirror series and the viralization of images and sequences, such as the we- 
ll-known pornographic scene Two girls, one cup. 


24 


Revista NOiMAGEN n° 2 -diciembre, 2018 / Centro de Estudios Visuales 


Keyword: Spectator, Specter, Slenderman, Black Mirror, Enjoyment. 


ESPECTROS Y ESPECTADORES. EL CASO SLENDER¬ 
MAN 


En su interesante texto titulado Filosofía del terror o paradojas del cora¬ 
zón, el pensador Noel Carroll (2005) proponía el concepto de Terror-Arte, con 
el que pretendía aludir a una emoción perfectamente controlada que se origina 
dentro de un marco de ficción estable o conocido por el espectador, por lo que, 
a pesar de tratarse de una emoción real e intensamente vivida, en ningún momen¬ 
to las reacciones del espectador llegan a trascender el mero juego fijado por la 
ficción. Es posible leer las obras de Lovecraft y temblar con cada página, echar 
una partida al videojuego Resident Evil (1996) y dar un salto del sofá cuando un 
zombi nos asalta al girar una esquina, o estremecerse mientras contemplamos las 
escenas más impactantes de Psicosis (1960), de Hitchcock. Y sin embargo, todo 
forma parte de un pacto ficcional previamente asumido por el lector, el jugador 
o el espectador. 

Aristóteles, por su parte, ya había analizado en su Poética las reaccio¬ 
nes del público de su tiempo: con la catarsis, el espectador purifica sus propios 
anhelos y conflictos internos a través de una experiencia estética como era la 
visualización de una obra de teatro. Parece lógico entonces que Freud retomara 
el concepto durante sus primeros trabajos psicoanalíticos: el “método catártico” 
del psicoanálisis consistía en desbloquear una emoción o un trauma reprimido 
a través de la rememoración del pasado, es decir, participando del “teatro del 
inconsciente" y tomando plena consciencia de la escena representada por y para 
nuestra psique. Si atacamos el origen oculto de una circunstancia psíquica adversa, 
podemos desanudar el hilo que mantiene en funcionamiento el cuadro sintomá¬ 
tico y sobreponernos a su influencia perniciosa. 

A simple vista, podría parecer que Carroll adapta a su propio terreno 
las reglas trazadas previamente por Aristóteles. En efecto, el pathos (“afectación”, 
"patetismo”, en griego) del espectador se ve alterado por las circunstancias re¬ 
presentadas ante él, por las imágenes que le abordan: para el pensador griego, son 
las bajas pasiones y los castigos detallados en escena los que sirven de resortes 
para activar la respuesta del público. La emoción intensa que este experimenta 
sirve como corrector moral y dispositivo de reconocimiento ante los padeci¬ 
mientos y adversidades de los demás. En el caso del Terror-Arte, obtenemos dos 
características que se desmarcan del modelo aristotélico: por un lado, la expe¬ 
riencia estética se localiza en un segmento reducido del espectro de emociones 
posibles (el visionado o participación en obras artísticas y literarias en donde 
prima el miedo y la angustia); por otro, la dimensión moralista ha desaparecido 
por completo. Se disfruta del pacto de ficción sin mayores pretensiones éticas o 
doctrinales. 

La cuestión que se nos plantea en nuestra actualidad hipermediática, 
con Internet y las redes sociales como principales canales de tránsito de infor¬ 
mación y de producción de obras visuales y/o literarias, nos permite retomar las 
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categorías establecidas por ambos autores y tratar de extender su aplicabilidad 
a otros géneros y contextos más cercanos a nuestros intereses. ¿Y si en lugar de 
hablar de Terror-Arte, como hace Carroll, habláramos de un repertorio mucho 
más amplio de emociones y sensibilidades que son movilizadas por los medios, así 
como de nuevas estrategias y mecanismos de viralización que acaban por trans¬ 
formar la recepción de las tradiciones artísticas “ offline ”? El pathos mediático de 
nuestros días se produce a través de Emociones-Arte, por continuar con la nomen¬ 
clatura del autor, que (re)codifican las experiencias y los afectos producidos por 
las diferentes producciones visuales que surcan la Red,al mismo tiempo que otras 
experiencias tradicionales se ven potenciadas o alteradas gracias a las dinámicas 
inherentes a los medios. 

En el año 2009, Internet construyó el que probablemente sea su pri¬ 
mer mito autóctono, capaz de rivalizar con la tradición teratológica de la Gre¬ 
cia clásica (con centauros, sirenas, faunos, etc.) o con la más reciente tradición 
cinematográfica (Godzilla, King Kong, robots del futuro o alienígenas de Marte, 
entre otros). La Red había sido permeable a diversas tradiciones iconográficas, 
pero carecía de una andadura propia que sirviera como seña de identidad. El 
portal Something Awful rompió con esta barrera al dar cabida entre sus páginas y 
comentarios a un enigmático y original personaje: Slenderman o El Hombre Del¬ 
gado. La técnica que permitió elaborar su identidad constituía, por otra parte, la 
reapropiación tecnológica de la vieja costumbre de contar historias y modificarlas 
en función del auditorio y de las circunstancias con el fin de producir un mayor 
recogimiento, un pathos específico, ante una audiencia dada. En jerga de la red, se 
trataba de un creepypaste, un neologismo elaborado a partir de creepy (horripilan¬ 
te) y de copy-paste (corta-pega). Los usuarios compartían pequeñas historias de 
terror, anécdotas o ficciones que eran continuadas por otros usuarios, quienes se 
apropiaban del nudo inicial para transformarlo según sus intereses, o simplemen¬ 
te para continuar los flecos sueltos de la historia y aportar así sus propias expe¬ 
riencias y percepciones, en un juego interactivo a medio camino entre la realidad 
y la ficción. El “espectador emancipado”, del que hablaba Ranciére (2010), era 
ahora un espectador colaborativo, así como un espectador-máquina que se acoplaba 
a las dinámicas abiertas por las propias funcionalidades que ponía a su disposición 
la Red, para acabar convirtiéndose, de este modo, en una más de las piezas de la 
maquinaria. 

Slenderman responde a ciertas características que permitieron su rápi¬ 
da difusión a través de los nuevos entornos mediáticos. Se trataba de un hombre 
alto y delgado, sin rostro y con la cara pálida, trajeado de negro riguroso, que 
según diferentes testimonios había sido visto en bosques, parques y otros lugares 
similares. El nuevo “hombre del saco” de la cultura-red lograba con esta impreci¬ 
sión descriptiva trascender las diferencias culturales en un universo globalizado 
y repleto de particularidades: probablemente, este atuendo masculino (un traje 
oscuro, con corbata) sea la prenda más reconocible y la que con mayor éxito 
se ha exportado a diferentes regiones como signo de distinción o elegancia; el 
resto de marcas (delgadez, altura...) no ofrecía un patrón especialmente rebus¬ 
cado, pero sí una iconografía lo suficientemente “creepy” por la desproporción 
desnaturalizada de sus extremidades. Se trataba de un monstruo potencialmente 
reconocible, siniestro y fácil de confundir con una persona normal en una foto¬ 
grafía de baja definición. Por estas razones, los testimonios de avistamientos, los 
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vídeos fakes y las imágenes retocadas no tardaron en circular por la Red. Lo que 
en principio no era más que un juego narrativo en un portal de historias de terror 
acabó convirtiéndose en una construcción colectiva de alcance total. Slenderman 
era el primer monstruo nacido dentro de Internet y a partir de la imaginación 
colectiva de los internautas que lograba convertirse en una leyenda urbana global, 
una suerte de espectro aletargado, a la manera en que lo definía el filósofo argeli¬ 
no Jacques Derrida:“Siempre están ahí, aunque no existan, aunque ya no estén, 
aunque todavía no estén” (1995: 196). 

Se decía que esta criatura sin rostro se dejaba ver cerca de los parques 
para asustar a los niños y llevárselos consigo a las profundidades del bosque; en 
las primeras fotografías retocadas que aparecieron en el portal Something Awful, 
su creador, Erlk Knudsen, bajo el pseudónimo de Víctor Surge, describía el testi¬ 
monio de varios fotógrafos que habían llegado a captar las Imágenes de esta te¬ 
rrorífica figura:“No queríamos Irnos, no queríamos matarlo, pero su persistente 
silencio y sus brazos extendidos nos horrorizaban y nos confortaban al mismo 
tiempo...".Varios usuarios alimentaron el mito original y ayudaron a difundirlo 
mediante dibujos, vídeos, relatos y cosplays (afición por disfrazarse como per¬ 
sonajes ¡cónicos de la cultura de masas). Las características psicológicas de esta 
criatura siniestra también fueron trazadas por los usuarios: no se trataba de un 
ser exclusivamente vengativo o malvado, incluso podía mostrar una dimensión 
paternal o protectora. Se trataba de un monstruo que acosaba a los niños, pero 
que también podía servir como un vigilante, una entidad protectora ante otros 
temores de la vida cotidiana. 

Para Derrlda, la realidad está constantemente bombardeada por lo 
inmaterial, por virtualidades espectrales al borde de la presencia y la no-pre¬ 
sencia, en un margen Intersticial desde el cual pueden llegar a producirse efec¬ 
tos sensibles. De este modo, el espectro se muestra “tan poderoso como irreal, 
alucinación o simulacro, y virtualmente más eficaz que lo que tranquilamente se 
denomina una presencia viva” (1995:26). Frente a la ontologla (el estudio del Ser), 
Derrida propone hablar de fantología (hauntologie , en el original), esto es, de la dis¬ 
ciplina que estudia y analiza los fenómenos intersticiales entre el Ser y el No-Ser. 
¿Acaso no hemos de ver a Slenderman como una criatura espectral varada entre 
la presencia y la no-presencia, capaz, a pesar de todo, de producir efectos reales 
en nuestra cultura globalizada? El autor español Francisco Jota-Pérez proponía en 
su ensayo Homo Tenuis (2016) llevar aún más lejos las premisas espectrológicas 
de Derrlda y analizar la figura de Slenderman como una creación hipersticial, esto 
es, generada en el mundo real a partir del poder de la ficción. La cuestión no es 
solo que el arte o las creaciones audiovisuales produzcan emociones ( pathos ) en 
el espectador, sino que los propios espectadores pueden dotar de existencia a 
sus fantasías más íntimas hasta el punto de que tales elaboraciones pueden cons¬ 
tituirse para asaltar nuestra realidad con sus efectos. 

Esto mismo es lo que se desprende tras visualizar el documental Bewa- 
re the Slenderman (Brodsky, 2016), la crónica de un Intento de homicidio perpe¬ 
trado por Morgan Geyser y AnissaWeier, quienes asestaron 19 puñaladas a otra 
compañera de clase en el año 2014. Se trataba de dos niñas de tan solo doce años 
de edad que habían urdido un laborioso plan para llevar a cabo su “sacrificio”. 
Según las niñas, debían mostrar una señal de sumisión ante Slenderman para 
asegurarse de que este no matase a sus amigos y familiares, y además poder vivir 
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con él en su mansión del bosque para siempre. ¿La razón de este crimen fallido? 
“Porque era necesario”, había señalado Morgan durante los Interrogatorios. 

El documental es tan escalofriante como promete su premisa Inicial. 
Brodsky analiza la vida de las niñas, los testimonios de sus padres, indaga en su 
situación en la escuela (ambas era niñas poco sociables, sin apenas amigos, objeto 
de burla constante de sus compañeros) y las respuestas que, tras las detenciones, 
las niñas ofrecieron ante los psicólogos. La convicción con la que describen las 
historias sobre Slenderman suscita numerosas cuestiones, que la película no llega 
a responder: ¿hasta dónde puede llegar el impacto de las nuevas tecnologías en 
las futuras generaciones de usuarios? ¿Qué ocurrirá, en un futuro no muy lejano, 
cuando la red medie en todas nuestras relaciones afectivas y vitales? ¿Cómo 
se construirá una nueva sensibilidad (pero también una nueva resistencia o red- 
sistencia) ante los resortes que mueven los relatos hipermediáticos de nuestro 
entorno? El análisis del pathos mediático, de la recepción y utilización de los 
flujos de información y afectividad constituye el gran desafío de nuestra era. No 
deja de ser interesante, por ello mismo, el relato que en Beware the Slenderman 
expone la madre de Morgan. En cierta ocasión, decidió ver con ella el clásico de 
Disney Bambi (1942). “Recuerdo ver Bambi con ella la primera vez. Estábamos 
preocupados porque pensábamos que lloraría cuando muere la madre [...]. La 
madre murió y Morgan dijo: «¡Corre, Bambi! ¡Sal de ahí! ¡Sálvate!». Y no estaba 
triste”. El pathos mediático puede alterar gravemente aquello que suscita nuestra 
sensibilidad, pero también es capaz de crear cegueras insalvables ante cuestiones 
que deberían suscitar un mínimo de empatia. 

EL ESPEJO NEGRO. EL CASO BLACK MIRROR 

Nuestras emociones están prediseñadas, participan de un marco ya 
constituido en el que no somos tanto creadores como beneficiarios. La Red 
propone determinadas lógicas basadas en flujos afectivos ya canalizados por el 
propio sistema. Cada“like” generado en Facebook nos recuerda que el afecto y 
las emociones humanas pertenecen al dominio de la producción, a los dictámenes 
de una economía de la visibilidad mediática, y que todos nuestros apegos cola¬ 
boran y refuerzan dinámicas de poder establecidas. Escribimos, fotografiamos o 
sentimos por vías que han sido asfaltadas y surcadas por los dictámenes de una 
lógica reproductiva de información, de imágenes y de discursos que precedía a 
cualquier intento por desatar una emoción original o personalizada. Contra este 
modelo afectocapitalista destinado a ludificar y reproducir nuestra interacción 
con los medios, podemos situar el trabajo de Angie Waller Myfrienemies (2007), 
una red social que suplanta los modelos de transacción emocional que imperan 
(o imperaban) en Facebook oTwitter para imponer como criterio de sociabilidad 
el odio y las decepciones mutuas, en un intento por invertir la hipócrita cara 
amable trasmitida por los medios de forma habitual. El problema que podemos 
percibir hoy es que ya no estamos en 2007, y que las redes ya no son el espacio 
de candidez e inocencia exhibitoria de entonces. 

En un orden de cosas semejante, el fotógrafo y teórico Joan Fontcu- 
berta cuestionaba ya en los años noventa los esfuerzos de los turistas por captar 
cierta originalidad, por perseguir un marco único de experiencias individuales en 
un mundo global trillado por la inagotable afluencia de visitas (Fontcuberta, 1997: 
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71): 


El guía del safari fotográfico detiene el jeep en el emplazamiento exacto desde 
donde los turistas mejor reconocen el diorama del museo de historia natural. En 
nuestros primeros viajes nos sentimos inquietos cuando en nuestro descubrimien¬ 
to de la torre Eiffel, el Big Ben o la estatua de la Libertad percibimos diferencias 
con las imágenes que nos habíamos prefigurado a través de postales y películas. 
En realidad no buscamos la visión sino el dejá-vu. 

Estamos abocados a compartir experiencias colectivas, a menudo bajo 
el signo de una hipersincronización global. Un ejemplo de ello lo encontramos 
en la obra creada en 2009 por Jasper Elings, Flashings in the mirror, un vídeo en 
donde se aprovecha el característico destello que produce el flash de la cámara. 
En concreto, Elings decidió compilar varios se/fíes de usuarios de redes sociales 
que habían decidido inmortalizar su imagen frente a un espejo; el resultado de 
su obra consistía en un vídeo elaborado a partir de la acumulación de imágenes 
en donde este destello parecía desplazarse y trazar un arco; una especie de re¬ 
corrido solar, de ciclo de creación y destrucción en donde las identidades de los 
usuarios emergían acompañadas de un punto ciego resplandeciente. Se intentaba 
reflejar así el deseo de autorrepresentación, el ansia por brillar mediáticamente, si 
bien es posible al mismo tiempo llevar a cabo una lectura lacaniana del conjunto: 
hay algo en el sujeto, algo más (el objeto a, según la terminología del psicoanálisis) 
que no puede ser incluido dentro del campo de representación, un “brillo” exce¬ 
dente que solo puede ser tomado a partir de su inconsistencia. Aquello que nos 
permite ver la escena y al sujeto es al mismo tiempo el punto ciego que se oculta; 
la hipervisibilización del yo produce, como contrapartida, un excedente de ceguera. 
Junto a estos espejos que permiten volcar nuestra identidad en la Red y conver¬ 
tirnos, a un mismo tiempo, en espectadores y en productos, quizá el espejo más 
famoso de nuestra era hipermediática sea el retratado por Charlie Brooker en su 
serie televisiva Black Mirror, una reflexión sobre el “espejo negro” de las pantallas 
que nos rodean a través de escenarios distópicos (o no tan distópicos), a la ma¬ 
nera de un “oscuro espejo en el que no queremos vernos reflejados” (Brooker, 
2012), como sentenciaba el autor en una entrevista. 

El primer capítulo de la serie es, por varias razones, uno de los más 
¡cónicos y el que más nos interesa en nuestra exposición a la hora de entender el 
pathos mediático. En el episodio,“El himno nacional”, el Primer Ministro del Reino 
Unido es obligado por presión popular a practicar sexo ante las cámaras con un 
cerdo. La razón: un misterioso secuestrador retiene a una joven celebrity y exige 
a través de un comunicado en Youtube que el mandatario grabe esta zoofílica 
secuencia a cambio de la liberación de su rehén. El político se resiste, pero la pre¬ 
sión mediática le empuja a ceder ante las demandas del secuestrador. Se prepara 
el plato, se trae a una cerda y se posicionan las cámaras según las directrices del 
comunicado, y finalmente se televisa toda la escena. Los espectadores de este 
singular suceso quedan con amigos, se citan en bares o en sus casas, y asisten ex¬ 
pectantes al suceso como si se tratara del gran acontecimiento televisivo del año. 
Al principio, muchos jalean al ministro, ríen y se burlan de las circunstancias, pero 
un par de minutos después la escena se ha vuelto desagradablemente hipnótica. 

Durante aproximadamente una hora, millones de personas de todo el 
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mundo asisten con el gesto desencajado al Insólito suceso. La verdadera pantalla, 
pues, no es la que aparece tras enfocar a la desigual pareja del cerdo y el ministro, 
sino la que han formado los rostros estupefactos de los espectadores, que no 
pueden dejar de contemplar, con un gesto de asco y una repulsión morbosa, sus 
aparatos de televisión, sus teléfonos o sus computadoras. 

Junto a la reacción de los espectadores, destaca también el giro final 
de la trama: el secuestrador era en realidad un artista que había querido tensar 
al límite las cuerdas de los códigos mediáticos y la repercusión que las imágenes 
proyectadas a través de la iconosfera producen en la política. ¿Hasta qué punto 
es posible manipular la imagen pública de los mandatarios y poner en jaque las 
redes de poder establecidas utilizando los canales hlpermedlátlcos de las nuevas 
sociedades en red? El chantaje, la apelación a los sentimientos, la movilización de 
la opinión pública... El experimento del artista tuvo tal éxito que este no logró 
soportarlo: tras liberar a la joven secuestrada, decidió suicidarse en su estudio y 
poner punto y final a su sobrecogedora performance. 

El análisis de la secuencia en donde el público asiste expectante al en¬ 
cuentro sexual es sumamente sugestivo para nuestro estudio. ¿Qué emociones 
se están vehiculando a través de estas imágenes? En un primer momento, como 
ya dijimos, tiene lugar cierto placer comunitario: todos tienen la sensación de 
encontrarse compartiendo un “sucio secreto”, como si pudieran mirar al interior 
del abismo y sobrevivir a él. La respuesta es, en un primer momento, de jolgorio, 
de alegría desenfrenada, cierta exaltación bajtiniana/carnavalesca de la recepción 
mediática. Pero más allá del principio del placer, como diría Freud, se produce 
una sensación compleja erigida sobre el dolor: Lacan la definió certeramente como 
goce o jouissance. Se trata de una sensación traumática, asfixiante, de la que no 
podemos desentendemos; hemos de responder a su llamado, participar enfermi¬ 
zamente de sus señuelos. El goce se sitúa más allá del principio del placer y se 
corresponde con una suerte de placer en el dolor, de inclinación no hacia el objeto 
de deseo, sino hacia el obstáculo que nos impedía acceder al mismo. En palabras 
del pensador Slavoj Zizek, “La paradoja básica de la jouissance es que es tanto 
imposible como inevitable: nunca se alcanza por completo, siempre se pierde, pero 
simultáneamente nunca nos podemos librar de él; toda renuncia al goce genera 
un goce en la renuncia, todo obstáculo para el deseo genera un deseo por un 
obstáculo, etc.” (2012: 3 15). 

La experiencia de goce es, probablemente, la gran experiencia de nues¬ 
tros días, la raíz fundamental del pathos mediático. Los espectadores que observan 
tortuosamente la escena del político y el pobre animal gozan aquello mismo 
que no pueden dejar de ver. El espectador actual puede dedicar horas y horas a 
hacer zapping delante del televisor o pasando de un estúpido vídeo deYoutube 
a otro; contemplando con desidia series que nunca verá terminar o visualizando 
películas que no tenía el menor interés en ver, pero que todo el mundo le había 
recomendado. Estamos encadenados a la pantalla y a ciertos ritos reiterativos 
que se han confeccionado a su alrededor. No ha de extrañarnos, pues, que el 
título de la serie Black Mirror comparta su nombre con un objeto maldito de la 
mitología precolombina. El diosTezcatlipoca, literalmente “espejo negro humean¬ 
te”, en náhuatl, era el señor de los cielos y la tierra y se caracterizaba por portar 
un espejo de obsidiana en el pecho. Según las leyendas, el brillo de su superficie 
oscura permitía ver todas las acciones y pensamientos de la humanidad, como 
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si de una especie de Aleph borgesiano se tratara. O mejor dicho: un desafiante 
Internet precolombino en el que todas las imágenes se aglutinaban, y en donde 
ningún humano podía volcar su mirada sin atenerse a las consecuencias. 

PATHOS Y GOCE. EL CASO DE ONE CUP, TWO GIRLS 

Internet, redes sociales, blogs y otros medios de telecomunicación han 
logrado emanciparse de nuestros intereses como usuarios para seguir sus pro¬ 
pias lógicas de crecimiento y propagación.Atrás quedó el mito fundacional de In¬ 
ternet que veía este nuevo espacio como un marco de democratización e interac¬ 
tividad en donde todos y cada uno de nosotros lograría tener voz y llevar a cabo 
acciones que permitieran una repercusión real. Los medios nos exceden pero, 
al mismo tiempo, requieren de nosotros, nos utilizan. Pfaller hablaba en este punto 
de interpasividad: ya no se trata de utilizar los medios de comunicación a nuestro 
alcance, sino de ser utilizados por ellos. El televisor ríe por nosotros a través de sus 
risas enlatadas; los tutoriales de Youtube hacen realmente las cosas, superan los 
desafíos de los videojuegos o desempacan productos que no adquiriremos, todo 
ello sin tener que hacer nada, trasladando a la pantalla cualquier actividad que, 
como usuario, debería desempeñar yo. De este modo, son los propios medios 
los que actúan por sí mismos, al margen de las interacciones de los internautas y 
los espectadores, que únicamente pueden acoplarse a las dinámicas previamente 
trazadas. Un medio se emancipa, pues, cuando nuestros afectos y nuestras reac¬ 
ciones pasan a convertirse en un canal para el propio medio ; cuando nosotros, que 
nos percibimos como un marco paratextual, acabamos incorporados a las inercias 
procedimentales de los medios audiovisuales. En ingeniería y computación se 
habla de “singularidad”, un punto en el que las máquinas toman conciencia de sí 
mismas y, según los relatos más fantásticos de la ciencia ficción, someten a los se¬ 
res humanos o los utilizan para sus propias necesidades.Todo medio audiovisual 
logra alcanzar esta singularidad cuando incorpora al espectador dentro de la obra. 
Un caso ejemplar de esto a lo que nos referimos es el de Las Meninas. El gran 
cuadro de Velázquez supuso, en opinión de autores como Foucault (1968) o La- 
can (seminarios 12 y 13), una auténtica ruptura dentro de la historia de la pintura, 
en la medida en que reinscribe la propia mirada del espectador dentro del marco. 
Aquello que estaba fuera pasa a ser percibido como un elemento más de la obra; 
el ornamento del marco o parergon se ve contenido por la obra (véase el texto 
de Derrida La verdad en la pintura, 2001) y la propia mirada del espectador ingresa 
en el cuadro para ser contenida por este. Velázquez alcanzó dicha singularidad 
a través de un juego de espejos: el artista aparece en la obra para pintarnos a 
nosotros, los espectadores, quienes, gracias a un espejo en el fondo de la sala, 
podemos identificarnos con los monarcas (Felipe IV y Mariana de Austria). “El 
pintor -señala Foucault- solo dirige la mirada hacia nosotros en la medida en que 
nos encontramos en el lugar de su objeto. Nosotros, los espectadores, somos una 
añadidura” (1968: 14). 

La pornografía también ha logrado alcanzar este punto de no retorno 
en el que la propia percepción del sujeto queda incorporada a la obra y es virali- 
zada como un elemento más del propio discurso visual pornográfico. Me refiero, 
en este punto, al fenómeno que hace algunos años recorrió la Red de parte a 
parte, el vídeo titulado Two girls, one cup. Se trataba de una escena pornográfica 
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en la que dos jóvenes mantenían una relación sexual lésbica, todo ello adornado 
con un ritmo sinuoso y una iluminación de tonos pálidos, como es habitual en la 
categoría de vídeos lésbicos destinada al consumo de usuarios masculinos. Con 
una particularidad: y es que ambas actrices defecaban en una copa y llevaban a 
cabo actos de coprofilia y coprofagia explícitos. El vídeo se hizo famoso y, al mis¬ 
mo tiempo, se viralizaron las reacciones ante el mismo: era común ver, incluso en 
series de televisión, cómo alguien le gastaba a otro la broma de ponerle el vídeo 
mientras grababa sus reacciones. Esto elevó el porno a la altura de un metalen- 
guaje, al mismo tiempo que creó un extraño vínculo entre descorteses nietos y 
desprevenidas abuelitas que eran engañadas para ver el vídeo de marras. Two girls, 
one cup supone, a la historia del porno, lo mismo que Las Meninas a la historia de 
la pintura: una singularidad que acabó por insertar aquello que estaba fuera del 
marco dentro del mismo. 

¿Qué razones tuvieron los usuarios para permanecer pegados a la 
pantalla mientras contemplaban el vídeo? La naturaleza del pathos mediático se 
sostiene a través de este componente de displacer que viene propiciado por la 
necesidad escoptofílica de consumir todo tipo de imágenes, de llegar cada vez 
más lejos, de escudriñar todo aquello que pueda llegar a producirse en los canales 
hipermediáticos. Sin embargo, no debemos dejarnos engañar por la aparente bús¬ 
queda de lo tremendo, enfermizo y grotesco. El verdadero componente que pone 
en marcha la lógica de reproducción mediática no es la terribilitá de las imágenes, 
su condición sublime o espectacular, sino la posibilidad de repetir infinitamente lo 
sucedido. Solo nos afecta, nos toca, aquello que pasa por el filtro de la reproduc¬ 
ción ilimitada. Frente a Baudrillard (1978) y sus tesis sobre el simulacro, la realidad 
no ha muerto por culpa de la repetición: la repetición ha creado una nueva realidad, 
un nuevo horizonte ontológico, el de las imágenes meméticas, las reacciones ite¬ 
rativas, el estupor permanente. La repetición crea realidades, configura mundos 
posibles, espacios compartidos que, a través de su viralización, hallan su lugar en 
la red. Nuestro pathos responde a este estímulo reiterativo y reproducible: en 
nuestros días, las emociones mediáticas solo son reales si podemos replicarlas a 
golpe de clic. 

CONCLUSIONES 

La estética de la panvisualización ya no busca el escapismo simulacral, 
sino la acumulación, la señalización, lo reiterativo. Sísifo ya no carga con una pie¬ 
dra: su condena es permanecer perpetuamente pegado a una pantalla. El especta¬ 
dor actual no reclama nuevos contenidos, sino permanecer atorado en su propio 
goce mediático, revivir experiencias o compartir emociones mundanas desde la 
cobertura de una sensibilidad globalizada. Para entender el pathos mediático es 
preciso, por tanto, atender a tres aspectos que han quedado ejemplarmente re¬ 
flejados en cada uno de los episodios que hemos analizado en estas páginas. 

En primer lugar, se produce un nuevo pacto ficcional entre las imáge¬ 
nes y los espectadores. Las imágenes no actúan como una realidad de segundo 
orden; vivimos enfrascados en una fantología derridiana: la reproductibilidad de 
las imágenes y de los signos confiere su condición de existencia a las cosas; no 
es necesario que algo exista previamente, basta con ser volcado a los entornos 
hipermediáticos para que desborde nuestro universo simbólico. 
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En segundo lugar, nos encontramos con cierta dimensión interpasiva en 
nuestra relación con las imágenes y los medios de comunicación de la sociedad 
hipermediatizada en que vivimos. Las herramientas y aplicaciones que emplea¬ 
mos con asiduidad ya no trabajan para nosotros, sino que nosotros trabajamos 
para ellas, nos ajustamos a sus exigencias, seguimos sus pautas y dinamizamos su 
funcionamiento. El problema no es que ya no podamos existir sin las pantallas; es 
que las pantallas no podrían existir sin nosotros .Y, decididamente, no queremos dejar 
de alimentar la megamáqulna que hemos creado. 

Por último, el pathos mediático se configura alrededor de una Emo¬ 
ción-Arte específica: el goce. Experimentamos una necesidad compulsiva por 
consumir más y más imágenes, pero también por regodearnos en las imágenes 
existentes, por transmitirlas y ver cómo los demás las perciben igual que yo, dan¬ 
do por sentado que la fijación de imágenes repetitivas, meméticas, constituye la 
experiencia más habitual de nuestros días. Esta repetición exploratoria se congra¬ 
cia con lo absurdo, lo extremo, lo original incluso, pero solo si existe la posibilidad 
de transformar la experiencia en una reiteración constante. 

En definitiva, el pathos mediático constituye una nueva lógica emocional 
que se acopla a las dinámicas existentes, a los códigos que ponen en funcio¬ 
namiento la sociedad-red, con la intención de experimentar una participación 
colectiva, repetible, de la que todos podamos formar parte. Se ontologiza lo repe- 
tible y se deshecha lo unidireccional, lo particular, para tratar de conectar nuevas 
redes de sensibilidad que refuercen los códigos afectivos existentes. 
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RESUMEN: Es un hecho que las tecnologías modifican las formas de percepción 
de las personas. El diseñador debe ser consciente de la manera en que los nuevos 
recursos tecnológicos modifican las formas de percepción, de comunicación y las 
nuevas formas de relacionarse; finalmente quien marca la pauta en el desarrollo 
de una pieza de comunicación es la información que posee el auditorio de aquello 
de lo cual se le pretende Informar. El conocimiento a profundidad de la manera 
en que los auditorios comprenden los conceptos a comunicar permitirán el desa¬ 
rrollo de comunicaciones significativas clave para los mismos, esto seguirá siendo 
el elemento primordial para el desarrollo de la comunicación gráfica antes que la 
tecnología a emplear para su generación o el envío de la misma. 

Palabras clave: Tecnología, Auditorio, Medios de comunicación, Percepción, Co¬ 
municación, Realidad Virtual 


ABSTRACT: It is a fact that technologies are changing the ways of perception 
of people.The deslgner should be aware of how new technological resources 
modify the forms of perception, communication and new ways of relating; who 
finally sets the standard in the development of a piece of communication is the 
Information held in the auditorium of that which is to inform you.The depth un- 
derstanding how audiences understand the concepts to communicate, enable the 
development of key to the same meanings, it will remain essential for the develo¬ 
pment of graphic communication before the technology to be used to generate 
or send the communication element. 

Keywords: Technology, Auditorium, Media, Perception, Communication, Virtual 
Reality 
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En la actualidad las marcas y la Información sobre ellas nos Invaden, nos 
llegan por todas direcciones, estamos expuestos a la publicidad de manera inter¬ 
minable, siendo así, cómo sería posible que pudiéramos recordar algo o más aún 
¿qué es aquello que determina que cierta información llame nuestra atención? 
¿qué es lo que sucede en nuestro cerebro cuando elegimos una marca en vez de 
otra? ¿cómo lograr que el auditorio lo recuerde? 

De acuerdo con Martin Lindstrom (2008:24), experto en neuromarke- 
ting, 8 de cada 10 productos fracasan en los tres primeros meses de su lanzamien¬ 
to (en japón, los productos nuevos fracasan a una tasa de 9.7 de cada diez). En un 
estudio realizado en 2009, por la empresa Mindcode (FSurvey Mindcode), expone 
que de cada diez campañas publicitarias, sólo cuatro cumplen las expectativas 
que buscan los clientes. De cada diez promociones, solamente cinco cumplen las 
metas, y de cada diez lanzamientos de producto que se realizan en los Estados 
Unidos, solamente dos cumplen el plan establecido. 

El consumidor de hoy se encuentra 'hiperinformado', sabe hasta 
diez veces más de lo que sabía diez años atrás; tiene la posibilidad de con¬ 
sultar instantáneamente la opinión de sus amigos y vecinos; tiene acceso a 
toneladas de información por internet; está constantemente bombardeado 
por diferentes medios y es un receptor de mucha información sobre la que él 
tiene el poder de elegir. 

El exceso de oferta de todo tipo de producto o servicio se diversifica 
cada vez más. En la actualidad la oferta es cientos de veces más amplia que 
antes; hoy puedes comprar un reloj del otro lado del mundo y recibirlo en 24 
horas; hoy es posible tomar decisiones de una manera totalmente distinta 
a como se tomaban en el pasado, ya que actualmente se tiene acceso a dife¬ 
rentes mercados, canales y productos. Existen casi 12 veces más marcas en 
casi todas las categorías. En la época de nuestros padres, cuando decidían 
comprar leche dentro de un supermercado, tenían máximo una o dos marcas 
como opción. Hoy en día puedes encontrar entre cuatro y seis marcas del 
mismo tipo de leche, y además múltiples variantes, y a esto se suma que no 
solo hay más marcas por categoría, sino más canales que las venden ya que 
puedes comprar por internet, en el supermercado, te pueden llevar el pedido 
a tu casa, etcétera, puedes escoger entre un producto nuevo, usado o 'recons¬ 
truido', todo esto hace aún más complejo el proceso de decisión. 

Los nuevos canales de comunicación han logrado desarrollar muy 
bien la llamada publicidad de boca en boca, pero de manera virtual como es 
el caso de los blogs, ya no digamos del Facebook o WhatsApp, medios que 
gracias a su característica de instantaneidad modifican la percepción de lo 
que un consumidor está pensando y deseando comprar en el instante. En 
el pasado, en una época donde había pocos productos y medios mucho más 
'lentos' de comunicación, el consumidor apreciaba los valores funcionales 
como el efectivo, el mejor sabor o el precio más barato, pero ahora las cosas 
han cambiado y hoy los productos tienen el precio y calidad como promesa 
básica obligada; hoy los productos y servicios trascienden el valor funcional, 
esto se ha convertido en una parte muy pequeña dentro del complejo proceso 
de decisión. Por ello, el conocimiento para construir significados es clave. Pa¬ 
rafraseando a Lindstrom (2008: 56) al parecer no ha habido una época donde 
las cosas valgan más por lo que significan que por lo que son. Es por eso 
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que la estrategia de éxito en la comunicación debe surgir del conocimiento 
profundo de las necesidades del auditorio, de las razones, las motivaciones y 
entender también lo que en palabras de Richard Dawkins puede ser un ele¬ 
mento determinante en la conducta de los individuos, que es el instinto "Gran 
parte de la conducta se debe a la esfera instintiva, la cual rige nuestra vida y 
hace que seamos lo que somos” (2009: 48). 

Se puede observar que gracias a la tecnología, los individuos en la 
actualidad presentan la capacidad de convertirse en varios y diferentes con¬ 
sumidores en sólo un año. En solo 12 meses una persona puede convertirse 
en dos o tres consumidores distintos, con motivadores y satisfactores dife¬ 
rentes. Así que mientras ayer tomaban sus decisiones de manera más simple, 
basándose en la información que le proporcionaba un medio, regularmente 
el más común en su época (las revistas, la radio, la televisión), y con suerte 
existían dos o tres marcas. Hoy tienen diversos productos para escoger, múl¬ 
tiple información y debate si comprar su producto vía web, en una tienda 
común, o en un outlet, además de haber consultado opinión en las redes so¬ 
ciales. 

El consumidor de hoy se encuentra bombardeado y afectado por 
esa gran ola de oferta y por otro lado, al menos en México, cada día tiene 
menos poder adquisitivo, así que la demanda es más baja. ¿Cómo informar 
o persuadir a un auditorio afectado por el bombardeo de información, por 
el exceso de ofertas y con un poder adquisitivo mermado? Como se puede 
observar el panorama se complica cada vez más para poder lograr una comu¬ 
nicación efectiva. 

Por un lado estamos hablando de información y de la saturación de 
la misma, pero, en otro esquema, ¿cómo la tecnología modifica las percepcio¬ 
nes en las personas? ¿Cómo la tecnología cambia la manera de comprender la 
información en los seres humanos? Esto ya era percibido por Marshall McLu- 
han, para él era claro que los efectos de la tecnología no se dan en el nivel de 
las opiniones o los conceptos, sino que alteran los patrones de percepción 
continuamente y sin resistencia (McLuhan, 1996: 31). Cada nuevo medio, 
entendía McLuhan, nos cambia, "nuestra respuesta convencional a todos los 
medios, en especial la idea de que lo que cuenta es cómo se los usa, es la pos¬ 
tura adormecida del idiota tecnológico. El contenido de un medio es sólo el 
trozo de carne que lleva el ladrón para distraer al perro guardián de la mente" 
(Thompson, 2010: 149). 

Burke y Briggs (2002) muestran cómo no sólo la aparición de nue¬ 
vos medios de comunicación como la imprenta, el correo, el telégrafo, el te¬ 
léfono, sino otra serie de inventos como el reloj, los mapas, ferrocarriles, etc. 
provocaron profundos cambios sociales, movimientos culturales, así como 
modificaciones en los gustos y consumos de las sociedades. Por ejemplo, con 
la aparición del ferrocarril Burke menciona que éste estableció el modelo 
para muchos otros cambios que impactaron en áreas muy diversas como el 
arte, la literatura, la economía, la política, la administración y obviamente en 
la tecnología misma. Para Carr (2010: 62), la tecnología es expresión de la 
voluntad humana a partir de la cual se busca ampliar nuestro poder y control 
sobre las propias circunstancias; él divide en las tecnologías en cuatro cate¬ 
gorías de acuerdo con la forma en que complementan o amplían las capaci- 
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dades innatas de los seres humanos. En la primera coloca al arado, la aguja 
de coser y al avión de combate ya que considera que aumentan la fuerza y re¬ 
sistencia física así como la destreza y capacidad de recuperación y que como 
puede verse están muy relacionadas con el aspecto motriz. En un segundo 
grupo incluye al contador Geiger (instrumento que mide el nivel de radiacti¬ 
vidad presente en un lugar o en un objeto), el microscopio y el amplificador; 
estas tecnologías aumentan el alcance perceptivo de nuestros sentidos. En 
el tercer grupo coloca al embalse hidráulico (o represa), la píldora anticon¬ 
ceptiva y la planta de maíz genéticamente modificada; son tecnologías que 
permiten modificar y modelar entornos naturales e innatos de acuerdo con 
el deseo o necesidad que se presenta. El mapa y el reloj aparecen en la cuarta 
categoría, en este caso se incluyen las tecnologías que específicamente am¬ 
plían la capacidad intelectual. Si bien todas, cualquier tipo de herramienta 
modifica nuestros pensamientos y configuraciones mentales, en el caso de 
las tecnologías intelectuales, éstas influyen a un nivel mental más profundo 
por lo que su influencia en las estructuras del pensamiento son más durade¬ 
ras y por otro lado promueven las relaciones con las demás personas. Debido 
a su influencia en el pensamiento, éstas últimas tecnologías cuando logran un 
uso generalizado por lo general promueven nuevas formas de pensar, lo cual 
se entiende ya que con el tiempo la tecnología se abarata y se democratiza 
(por ejemplo, el Smartphone y vinculado a él el internet). 

Definitivamente el internet a marcado no solo una nueva era en la 
manera en que los seres humanos nos comunicamos sino también una nueva 
manera de comprender el mundo. En 2008, una firma de investigación y con- 
sultoría llamada nGgenera publicó un estudio sobre los efectos de Internet en 
la población joven, el investigador principal de este estudio mencionó que la 
inmersión digital ha afectado incluso al modo en el que absorben los jóvenes 
la información. Ya no leen necesariamente una página de izquierda a derecha 
y de arriba abajo. Puede que se salten algunas líneas, buscando información 
pertinente y que la lectura se desarrolle sin, al parecer, un orden coherente. 

La gente usa Internet de muchas maneras diferentes, bloguean y 
etiquetan, mandan mensajes, suben fotografías en tiempo real a la infinidad 
de redes sociales y aunque también muchos no lo hagan por el hecho de estar 
a la última moda, de todas formas están en línea la mayor parte del tiempo, 
tecleando en su computadora, su portátil, su teléfono celular como parte de 
su trabajo. La web se ha convertido en una parte esencial para la mayoría de 
la gente ya que ésta es determinante para su trabajo, sus estudios o su vida 
social, y muchas veces de las tres. Lo que está claro, es que para la sociedad 
en su conjunto la web se ha convertido, en tan sólo los 20 años transcurridos 
desde que el programador del software Tim Berners-Lee escribiera el código 
para la World Wide Web, en el medio de comunicación e información prefe¬ 
rido. La magnitud de su uso no tiene precedentes, ni siquiera según los es¬ 
tándares de los medios de comunicación de masas del siglo XX. El ámbito de 
su influencia es igualmente amplio. Ya sea por elección o necesidad, hemos 
abrazado su modo característicamente instantáneo de recopilar y dispensar 
información. 

En palabras de Carr (2011: 87), la mente calmada, concentrada, sin 
distracciones, lineal, está siendo desplazada por una nueva clase de mente 
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que quiere y necesita recibir y diseminar información en estallidos cortos, 
descoordinados frecuentemente solapados, cuanto más rápido, mejor. Du¬ 
rante los últimos cinco siglos, desde que la imprenta de Gutenberg hiciese de 
la lectura una fan popular, la mente lineal y literaria ha estado en el centro del 
arte, la ciencia y la sociedad. Tan dúctil como sutil ha sido la mente imagina¬ 
tiva del Renacimiento, la mente racional de la Ilustración, la mente inventora 
de la Revolución Industrial, incluso la mente subversiva de la modernidad. 
Puede que pronto sea la mente de ayer. (Carr, 2011: 21-23). 

Fredrik Colting, es el creador de Tikker. Tikker es un reloj que, ade¬ 
más de medir el tiempo (obvio), es una especie de cronómetro que marca el 
tiempo que te queda de vida; a partir del momento de compra, se debe llenar 
un cuestionario sobre tu estilo de vida y salud actual, si fumas, haces deporte, 
consumes alcohol, etc., con estos datos y la edad del comprador y a través de 
un algoritmo se calcula tu tiempo de vida en años, meses, días, horas, minutos 
y segundos. Si bien dice Colting no es una información completamente certe¬ 
ra, sí da al menos, una aproximación al tiempo que nos queda de vida. Cada 
minuto cuenta y no habría tiempo que perder ¿Quieres usar el tiempo que te 
queda enojándote, sonriendo, fumando?, ¿comenzar una dieta o una rutina 
de ejercicio para alargar el tiempo de vida?, ¿a qué valdrá la pena conceder¬ 
le más tiempo? ¿Cómo se concebiría ahora la idea de perder tiempo? Como 
podemos observar en este caso, esta tecnología establece una nueva manera 
de comprender el concepto de tiempo, más que nunca valdría la metáfora del 
tiempo es oro y esta tecnología te lo recuerda a cada momento. Parece evi¬ 
dente entonces que en términos de comunicación el concepto de tiempo sería 
completamente distinto para el auditorio que posee esta tecnología que al 
que carece de ella, no podríamos dirigirnos a ambos auditorios de la misma 
manera. 

Facebook adquirió a principios de 2016 la empresa de realidad vir¬ 
tual Oculus, este hecho, ¿de qué manera puede afectar las comunicaciones? 
Veamos, Jeremy Bailenson, psicólogo cognitivo y director y creador de Vir¬ 
tual Human Interaction Lab, de la Universidad de Stanford está interesado 
en la estudiar los sistemas de realidad virtual, ha explorado la manera en 
que las personas son capaces de representarse a sí mismos, cuando se eli¬ 
minan limitaciones físicas del cuerpo, lo que se traduce en cambios en los 
comportamientos de las personas. Según Bailenson, cualquier cosa es posible 
por medio de la realidad virtual, puede hacer que te sientas de 70 años, que 
seas de otra raza, de otro sexo o caminar un kilómetro en el cuerpo de otra 
persona para experimentar la discriminación que sufre. Bailenson encontró 
que la realidad virtual puede utilizarse no sólo para cuestiones de entreteni¬ 
miento (que parecen ser una de las razones de compra de Oculus por parte de 
Facebook) en donde puedo jugar a ser otra persona y 'verdaderamente' ex¬ 
perimentar lo que se sentiría ser esa otra persona, un superhéroe por ejem¬ 
plo, experimentar qué se siente volar o tener fuerza extraordinaria. El mismo 
Bailenson ha sido partícipe de sus propios experimentos, uno de los cuales 
se trata de caminar por un desfiladero; la experiencia resulta tan real que la 
gente verdaderamente se tambalea o se cae, pocos logran atravesar ese 'des¬ 
filadero virtual'. Lo interesante de este experimento es que, como lo constata 
el mismo Bailenson, esta experiencia virtual de las alturas le hizo perder el 
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miedo a las mismas, así que cuando llega a encontrarse en un contexto 'real' 
de altura, debe hacer conciencia del peligro en el que se encuentra, debe ser 
mucho más cuidadoso y atento. 

¿Qué sucedería con la estructura de pensamiento de quienes parti¬ 
ciparan de juegos de realidad virtual, y en específico de aquéllos que prefie¬ 
ren los de corte agresivo? Bailenson declara que él cree que a medida que los 
medios se vuelven más inmersivos, se vuelven también más poderosos. Este 
investigador está orientando sus investigaciones en comprender la manera 
en que la realidad virtual puede cambiar la forma de pensar en contextos más 
amplios que el del entretenimiento como es la educación, el comportamien¬ 
to medioambiental, la empatia y la salud, ante este tipo de tecnología. ¿Cuál 
sería entonces el papel del diseñador gráfico? Y es que una de las ventajas de¬ 
mostradas de la realidad virtual es que a veces por encima de las propias ca¬ 
pacidades cognitivas como podría ser la imaginación, introduce al individuo 
en situaciones realmente verosímiles, críticas en ocasiones, aunque controla¬ 
das, con un alto grado de similitud no con lo que podríamos llamar 'realidad' 
sino con los mecanismos que empleamos al momento de aprehenderla. Así 
que, en el convencimiento de un auditorio acerca de lo que, por ejemplo, la 
comida chatarra hace a su cuerpo ya no se requeriría de los mensajes visua¬ 
les como carteles, campañas, etc. para ello, bastará, en el caso de la tecnología 
de la realidad virtual, con la experimentación 'directa' en el cuerpo de cual¬ 
quier individuo, por ejemplo, de lo que el sobrepeso podría producirle debi¬ 
do al consumo de comida chatarra y entonces dejar de consumirla y hacerse 
cargo inmediatamente de su salud, o experimentar nadar en un océano sucio, 
observar lo que la contaminación produce en los seres que lo habitan y ante 
esta vivencia 'directa' motivarlo a unirse a Greenpeace o a personalmente 
hacerse cargo de evitar la contaminación ya no sólo de los océanos sino del 
planeta en su conjunto. Sin duda podría decirse que la realidad virtual parece 
ser un 'argumentador' mucho más efectivo que cualquier publicidad impresa. 
Nuevamente lanzo la pregunta: ¿cuál sería entonces el papel del diseñador 
gráfico ante estos nuevos escenarios? 

Un tema importante a considerar en este contexto es la ética, la cual 
debería ir aparejada con el surgimiento de cada tecnología. La ética rara vez 
es considerada por los inventores pero tampoco lo es por los usuarios. Los 
primeros están demasiado enfocados en el resolver las particularidades de la 
propuesta tecnológica que no dimensionan las consecuencias del mismo y los 
segundos están absortos en los beneficios que obtienen con la nueva herra¬ 
mienta. En palabras de Langdon Winner (2004) las tecnologías no son sólo 
ayudan a las actividades de los individuos sino que también son fuerzas de 
poder que actúan para cambiar la forma de esas actividades así como sus sig¬ 
nificados, por lo que las adopciones y usos que hacemos de las herramientas 
tecnológicas están definitivamente influenciadas por consideraciones econó¬ 
micas, políticas y demográficas. Consideremos en este punto la tecnología 
del internet, en la actualidad prácticamente económica que no se encuentre 
vinculada al internet y ésta de igual manera impacta en lo político y demo¬ 
gráfico, en palabras simples el mundo entero se mueve en internet. Sumado a 
lo anterior están las investigaciones que demuestran que la inmersión digital 
ha afectado al modo en el que las personas absorben la información, se busca 
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profundiza poco en el pensamiento y la capacidad de concentración en la lec¬ 
tura va disminuyendo a pasos agigantados, esto en el caso del internet, en el 
caso de la realidad virtual recordemos que el cerebro no hace diferencia entre 
un entorno real y otro simulado. Por otro lado está también la percepción del 
tiempo, éste se empieza a considerar de manera muy diferente, todo debe ser 
rápido e instantáneo. Así que de forma paulatina y constante se comienzan a 
modificar las estructuras cerebrales y estudios, investigaciones sobre el cere¬ 
bro han dado cuenta de ello. Antonio Damasio (2009), neurólogo director del 
Instituto para el Cerebro y la Creatividad en la Universidad del Sur de Califor¬ 
nia en Estados Unidos, realizando estudios sobre emociones superiores (son 
esencialmente sociales como la vergüenza, orgullo, envidia, celos, empatia, 
la compasión entre otras), encontró que los procesos neuronales derivados 
de éstas son inherentemente lentos, en contraste con los generados por las 
emociones básicas, las cuales son automáticas y más rápidas (piense en su 
reacción mientras ve un partido de basquetbol y le dan un codazo a un ju¬ 
gador en la cara). Así que emociones como la empatia con el sufrimiento a 
diferencia de las manifestaciones de dolor físico, las primeras requieren de 
tiempo para que el cerebro "trascienda más allá de la participación inmedia¬ 
ta del cuerpo y empiece a sentir las dimensiones psicológicas y morales de 
una situación” (Immordino-Yang, et al, 2009). Lo anterior podría sugerir que 
cuanto menos profundo se trabaja el pensamiento y ejercemos mucho menos 
la concentración favoreciendo un pensamiento distractivo, multitarea, me¬ 
nos capaces seríamos de experimentar las formas emocionales superiores 
(empatia, compasión, etc.), aquéllas que están mayormente vinculadas con lo 
que nos identifica como seres humanos. 

Surge entonces la gran pregunta, ante qué auditorio nos estamos 
enfrentando, ¿qué características tiene ahora?, ¿qué lo motiva?, ¿qué lo fre¬ 
na? Pensemos en una campaña de corte social en el que las emociones pro¬ 
fundas se ven necesariamente involucradas, cómo provocar en un auditorio 
la empatia cuando el uso de las tecnologías está provocando que su cerebro 
prácticamente deje de reconocerla, ¿en qué herramientas tendríamos que 
apoyarnos ahora? ¿La realidad virtual se convertiría en el único medio capaz 
de modificar conductas? 

CONCLUSIONES 

Resulta obvio que las tecnologías modifican las formas de comunicación e in¬ 
teracción, el internet ha convertido a los consumidores, a las personas en unos 
verdaderos exploradores, comparando y ya no dispuesto a aguantar demoras o 
falsas promesas, reivindican su poder y por ello deciden qué, cuándo, dónde y 
cómo comprar. Navegan con mucha facilidad tanto en una tienda ‘real’ como en 
una virtual. Este nuevo comportamiento conlleva consecuencias notables para 
las marcas de cualquier producto o servicio, el cliente quiere todo de inmediato. 

Así mismo, ahora tenemos prosumidores, ya no tan sólo consumi¬ 
dores en el sentido de que ya no son meros receptores que se limitan a escu¬ 
char los mensajes que empresas, medios e instituciones envían, son prosu¬ 
midores porque que ya no sólo consumen sino que ellos mismos producen, 
generan contenido y todo gracias a la tecnología que colabora haciendo las 
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cosas más sencillas 

Como ya se mencionaba, cada desarrollo tecnológico además confi¬ 
gura nuevas maneras de comprender conceptos, patente en el caso del tiem¬ 
po con el reloj Tikkery la noción de lo inmediato que proporciona el internet 
y que se traduce en un cambio en la percepción del tiempo, de lo que parece 
ser una poca capacidad para la espera. La computadora debe encender rápi¬ 
do; la crema antiarrugas debe perfeccionar mi cara en días, o debería ser en 
horas; puedo comprar un vestido que se vende en París y tenerlo al día si¬ 
guiente, no necesito ir por él; bajar 5 kilos en una semana o lo suficiente para 
que el vestido que no me queda por la mañana me quede por la noche. Y por 
otro lado también surgen nuevos productos, servicios, nuevas necesidades 
derivadas de las nuevas tecnologías, como un maquillaje especial para obte¬ 
ner una selfie perfecta o el curso de fotografía para redes sociales, etcétera. Y 
ya no digamos el caso de la realidad virtual que al parecer llegó para quedar¬ 
se y que está demostrando que afecta de forma profunda la configuración de 
lo percibido. 

La tarea de comunicar nunca ha sido fácil, y parece que tampoco 
se vuelve más sencilla con todo y que la tecnología facilita ciertos procesos; 
si bien tenemos información desde hace tiempo sobre la manera en la que 
las tecnologías afectan las percepciones en las personas, la velocidad con la 
que evoluciona la tecnología vuelve difícil vislumbrar las nuevas estructuras 
de percepción. Finalmente, en el caso del diseño gráfico el conocimiento del 
auditorio sigue siendo el tema central para lograr una comunicación eficaz, 
parafraseando a Román Gubern (200: 126), en términos de comunicación, 
nos enfrentamos a nuevas tecnologías pero a viejos problemas. 

En un entorno primado por la tecnología, resulta necesario tener un 
conocimiento profundo del auditorio, de la forma en que estructuran los concep¬ 
tos y cómo esos conceptos son modificados por la tecnología por un lado, y por 
otro es Imperioso entender cómo comunicar en un entorno repleto de oferta 
comercial, de exceso Informativo así como de comunicación veraz pero también 
falsa. Como puede verse es una cantidad ingente de variables a considerar y ser 
precisos en lo que debe ser comunicado se vuelve por mucho más relevante por 
lo que es necesario la búsqueda de teorías y técnicas que hagan el proceso de 
conocer las características de estos nuevos auditorios, de los nuevos entornos 
comunicativos y de la pertinencia de lo que se ha de comunicar de forma mu¬ 
cho más precisa, científica y que arriesgue menos, no sólo los recursos de una 
empresa, sino también el tiempo que se invierte en el proceso de la obtención 
de la información necesaria para comunicar y es que en la disciplina del Diseño 
Gráfico el tiempo apremia, la prisa constante y los llamados ‘bomberazos’ son 
el pan nuestro de cada día, donde por otro lado tenemos que estar alerta a los 
mercados y tecnologías cambiantes, a la competencia, y por si fuera poco a la 
economía. 
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RESUMEN: Con base en los conceptos de engrama y phatos-formel de Aby 
Warburg, e-imagen de José Luis Brea, e inconsciente óptico en Walter Benjamín, 
en esta intervención muestro cómo la saturación de fotografía en redes sociales 
y la sobreexposición de la mirada a ellas ha derivado en un estado de ceguera 
parcial guiada por un inconsciente óptico, lo cual ha derivado en el surgimiento de 
una segunda naturaleza para la mirada. En este contexto, el trabajo muestra cómo 
la transmisión y circulación de fotografías en Facebook y su inscripción en la 
mirada de los usuarios ha colonizado la subjetividad, por medio de una promesa 
de originalidad aparente, que al final deriva en una especie de fosa común digital. 
Para fundamentar este argumento, presento el proyecto fotográfico Mil veces 
Daniel que cuestiona, a través de un lenguaje post-fotográfico, qué hay en común 
entre las fotografías que tomó David Davis, un usuario común de Facebook y las 
de otros miles de usuarios. ¿Cómo la práctica de acumulación y apropiación de 
imágenes, podrían servirnos como estrategias para reflexionar sobre la construc¬ 
ción del individuo en la era digital? El objeto de estudio es la construcción de la 
memoria en la era digital. Así, este trabajo expone una red de fantasmas y datos 
digitales que constituyen el régimen esópico de la memoria. ¿Qué podemos re¬ 
cordar, hacia donde llevaremos esos recuerdos, quienes podrán verlo y cuál es el 
destino último de la e-memoria? 

Palabras clave: Engrama Cultural, Phatosformel, Redes Sociales, e-imagen, Post¬ 
fotografía, Inconsciente Óptico 


ABSTRACT: Based on the concepts of engram and phatos-formel by Aby War¬ 
burg, e-image by José Luis Brea, and optical unconscious in Walter Benjamín, in 
this intervention I show how the saturation of photographies in social networks 
and the overexposure of the gaze to them, has led to a State of partial blindness 
guided by an optical unconscious, which has result in the emergence of a second 
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nature for the gaze. In this context, the work shows how the transmission and 
circulation of photographs on Facebook and their inscription in the eyes of users 
has colonized subjectivity.through a promise of apparent originality, which ultima- 
tely results in a kind of digital mass grave.To substantiate this argument, I present 
the project AThousand Times Daniel that questions, through a post-photogra- 
phic language, what there is in common among the photographs taken by David 
Davis, a common user of Facebook and those of thousands of other users ; How 
can the practice of accumulation and appropriation of images, could serve us as 
strategies to reflect on the construction of the individual in the digital era? The 
object of study is the construction of memory in the digital age.Thus, this work 
exposes a network of ghosts and digital data that constitute the escopic regime 
of memory; What can we remember, where will we carry those memories, who 
will be able to see it and what is the ultímate destination of e-memory? 

Keywords: Technology, Auditorium, Media, Perception, Communication, Virtual 
Reality 


Hace 7 meses murió Daniel Davis, mi primo. Su muerte fue repentina, 
de un momento a otro y sin alertas. Cuando el resto de su familia despertó, él 
ya estaba muerto. Entre todas sus pertenencias había, por supuesto, fotografías 
familiares. Como fotografías, no podemos hablar mucho de ellas: retratos, fo¬ 
tografía de viajes, lo mismo que cualquier persona podría fotografiar con una 
cámara digital. Sin embargo, esta misma inocencia fotográfica es la que me atrajo 
y motivó esta pregunta: si Daniel fotografió cosas muy parecidas a las de miles de 
personas, ¿podría apropiarme de las fotografías de otras personas para construir 
una historia paralela a la vida de Daniel, una especie de documental ficticio que 
diera cuenta del inconsciente fotográfico y del régimen escópico al que Daniel, 
sin saberlo, estaba atado? 

El proyecto, en sí mismo, es una microhistoria sobre la construcción 
no ya de la memoria - pues este término está asociado a la imagen/materia, sino 
de la E-memoria: nueva forma de intercambio de información, construcción de 
redes de distribución y almacenamiento de una existencia sin procedencia pero 
con mucho futuro; sin origen pero con mucho pasado. La e-memoria es una es¬ 
fera desde la que podemos ver a todos los individuos caminando hacia el mismo 
punto pero con diversas rutas. 

Daniel Davis (1983-2014) es un proyecto que, por medio de la apropia¬ 
ción fotográfica, reúne imágenes del álbum familiar de una persona, con fotogra¬ 
fías apropiadas de internet pertenecientes a diversos sujetos. La unión de estas 
dos fuentes, en un personaje semi-ficticio cuya historia ha sido parcialmente rem¬ 
plazada por una memoria híbrida. Debido a las semejanzas entre unos archivos y 
otros, y a un montaje visual que configura las relaciones formales, la realidad se 
vuelve casi irreconocible, poniendo en conflicto los usos del archivo como prác¬ 
tica de la memoria y la historia. 

Este proyecto toma como punto de partida fotografías de cuatro mo¬ 
mentos de la vida de Daniel Davis (infancia, adolescencia, edad adulta, muerte) 
para buscar imágenes en internet que se les parezcan en cuanto a personajes, es- 
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cénanos y situaciones. Es como si hubiera algo de Daniel en el imaginario y 
memoria visual de otra persona; como si su fantasma se hiciera presente en un 
gesto, un detalle que sobrevive en un inconsciente fotográfico que se expande en 
el mundo digital. 

Las fotografías apropiadas -tanto las de Daniel Davis como las de in¬ 
ternet- serán mezcladas y dispuestas en álbumes familiares. El resultado es la 
biografía visual de Daniel desde su nacimiento hasta la edad adulta. 

¿Cómo las redes sociales aceleraron la circulación y trasmisión de imá¬ 
genes y cómo esto afectó a la mirada de los usuarios, sus modos de ver? De 
pronto pasa que yo entiendo el surgimiento de las redes sociales como el des¬ 
pertar de una segunda naturaleza para la mirada; si bien el ser humano ya veía 
el mundo de una manera -estructuras visuales de miniaturas, grabados, pinturas, 
posar específicamente para la cámara -las redes sociales han potencializado el 
uso de ciertas formas de ver, de ciertas maneras de relacionarnos con y a través 
de las imágenes. Lo que me interesa es ver cómo es que ciertos gestos, ciertos 
movimientos, ciertos phatosformel, se han digamos que diseminado con una ma¬ 
yor intensidad a partir del surgimiento de las redes sociales. 

Existe una especie de algoritmo fantasma que conoce y sigue cómo fo¬ 
tografías, qué ves y cuándo verlo, mecánica muy presente en Instagram, Flickr que 
conocen nuestras preferencias a través de una misteriosa mecánica interna. Entre 
estos códigos de representación, un ejemplo inmediato es durante una fiesta de 
cumpleaños y el niño sopla al pastel; éste se acerca al pastel y la vela. Este gesto 
tan particular, repetido una y otra vez. Podríamos fácilmente descartar cualquier 
interés hacia esta imagen y desviar la mirada hacia cualquier otro asunto. Sin em¬ 
bargo, detenernos ante este gesto exige de nosotros otra manera de mirar, otra 
manera de leer.Ver esta imagen con los ojos de un estudioso warburgriano, abre 
un ejercicio de montaje donde se abren los diversos pliegues que constituyen la 
representación. 

Cuando alguien dice “esta foto no salió bien” y pide que la toma se 
repita hasta conseguir una imagen capaz de resumir el gesto particular, el que 
responde al ritual en su forma total. Es ahí cuando se abren una serie de pre¬ 
guntas. ¿Cómo es que el fotógrafo siempre ha escogido un mismo ángulo para 
buscar esta misma representación? Hace tiempo, un amigo lingüista me dijo que 
lo interesante de mi proyecto no es cómo lo llevo hacia mi práctica artística, sino 
que he identificado un momento durante el acto fotográfico donde entre todos 
los ángulos posibles escogemos uno y es éste el que ha dominado la represen¬ 
tación visual de tal objeto o fenómeno. ¿Acaso somos conscientes de nuestros 
modos de ver?, ¿acaso nos damos cuenta de la multiplicidad de tiempos que se 
conjugan mientras fotografiamos? Este gesto, esta tensión, aparece figuralmente 
una y otra vez en redes sociales, como una pulsación inconsciente, como una 
fuerza superviviente en permanente movimiento. Existe algo así como un incons¬ 
ciente fotográfico que nos ciega ante la sobrepoblación de imágenes. El teórico e 
historiador del arte George Didi- Huberman señala que vivimos en un momento 
de sobreexposición a las imágenes.Tantas imágenes nos han cegado; nos hemos 
vuelto máquinas incapaces de reflexionar sobre el contenido que generamos. 

La tarea sería buscar en todos los rituales -este concepto entendido 
desde, no sé, el evento más simple- cierto tipo de códigos muy específicos para 
representarnos siempre de la misma manera; aunque existan, por supuesto, lige- 
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ras variaciones formales. Quiero puntualizar que para mí las redes sociales son 
una especie de ecosistema, una sociedad digital donde circulan los mismos gestos 
y estructuras visuales de representación. Hay cierto tipo de gestos que circulan 
y a mí no me interesa preguntar de dónde vienen; lo interesante es preguntar¬ 
nos como ese mismo gesto, ese movimiento fotográfico que pasó de pronto se 
diseminó a través de una compleja red de circulación y transmisión. Siguiendo 
la estela teórica de Aby Warburg, hay que quitar la mirada del pasado buscando 
siempre fuentes textuales de origen para las imágenes. Hay que ver cómo es que 
se activan, qué mecanismos operan para la activación y reactivación de imágenes; 
cómo es que ver una y otra vez el mismo texto fija maneras de ver y cada usuario 
las reutiliza con pequeñas variaciones formales. Una misma forma ha sido variada 
miles de veces y, aun así, en el fondo es la misma representación transmitida de 
periodo en periodo, de perfil en perfil. Lo igual se convierte en disfraz; Las apa¬ 
riencias engañan. 

En el fondo de todo esto, lo que se esconde es un gesto fantasma, pul¬ 
sación misteriosa que mueve todas las variaciones de aquella imagen que actúa 
como esquema figural. Detengámonos un momento ante esta fotografía: 



La fotografía superior es la última que le tomaron a mi primo Daniel 
una semana antes de morir. En la imagen están Daniel.su esposa Kiti, mi primo Al¬ 
fredo -hermano de Daniel - y mi tía Zandra. En principio, esta imagen podría ser 
insignificante como muestra del pensamiento de una época o como síntesis de 
la necesidad humana de ser representados de una u otra forma estética. Aunque 
no es una imagen reveladora capaz de mover y desgarrar a las masas, mi expe¬ 
riencia ante ella fue de apertura total, como si la capa meramente fotográfica se 
desprendiera dejando expuesto el verdadero sentido de la imagen y su capacidad 
para reconfigurar el orden de las cosas y la manera de comprenderlas. 

¿Qué hay de Daniel en la mirada fotográfica de otros miles de usuarios?, 
¿cómo la mirada de Daniel fue ahogada por el torrente de imágenes en redes 
sociales?, ¿qué lugar tienen las fotografías de Daniel en la construcción social de la 
mirada en las redes sociales? Finalmente, hay que preguntar -pues toda pregunta 
representa un punto de quiebre- ¿cómo usar la memoria fotográfica de Daniel 
para ralentizar por unos instantes el flujo incesante de fotografías en redes so- 
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cíales y con ello poder verlas, organizarías y entender el comportamiento de las 
fotografías en el inconsciente colectivo de la web 2.0? 

¿Qué coincidencias brotan al yuxtaponer varias Imágenes? Imaginemos 
esta situación. Estar en Google y escribir “personas comiendo tacos”. Sin duda 
esta pregunta arrojará miles de resultados visuales. ¿Qué pasaría si pudiéramos 
Imprimir todas esas imágenes, después catalogarlas y luego reorganizarlas, abrir 
nuevas relaciones entre ellas? Sin duda brotarían relaciones formales, y en otras 
ocasiones sería necesaria una apertura a nivel psicológico. Ante ello, sería nece¬ 
saria una operación de montaje interpretativo que no se detuviera ante la rigidez 
del parentesco evidente ni de la ausencia de conexiones inmediatas para la mira¬ 
da. Sería necesaria pues, una apertura del estatuto epistemológico con el que se 
configura la idea misma de representación y sus características en el tiempo del 
que se nutre. Esto suscita la siguiente pregunta: ¿cómo es que personas de dife¬ 
rentes lugares coinciden en ciertos puntos, en ciertas formas de pensar y crear 
-o variar-fotografías? 

Pensemos en una fotografía de Daniel Davis cuando era bebé y com¬ 
parémosla con una fotografía del bebé de mi prima Mariana, ésta última tomada 
hace 3 días. Al verlas, es posible reconocer una doble voluntad; por un lado, el 
deseo de mirar; por otro, la expresión y el gesto al ser mirado. Insertar cualquier 
de estas dos fotografías en Google images significaría abrir una caja de pandora 
llena de miradas encerradas por el mismo pecado: ver siempre lo mismo con el 
mismo ojo.A simple vista, esta doble coincidencia no bastaría para establecer una 
teoría sobre los usos compartidos de las formas de representación en canales 
inconscientes de transmisión estética. Sin embargo, ver dentro de esta fotografía 
devela la supervivencia de ciertos gestos y ciertas formas, estructuras de expre¬ 
sión y estructuras de mirar que se han mantenido gracias a su transformación en 
el tiempo y a su adaptabilidad a los criterios figúrales de cada época. Las imágenes 
activan, desactivan y/o desarrollan nuevas estrategias de supervivencia. Esto signi¬ 
fica que, si bien antes era imprescindible pensar en el cómo hacer las fotografías 
de los rituales sociales, después de la web 2.0 y con el desarrollo de la fotografía 
digital, el gen digital se ha expandido agravando la condición de la mirada y los 
efectos del inconsciente fotográfico. La fotografía ya está ahí, incluso antes de ser 
tomada. 

Tras la muerte de mi primo, hablé con mi tía Zandra y le pedí prestadas 
todas las fotografías que tuviera de él. Al tenerlas, las clasifiqué por grupos de 
edad (bebe, niño, adolescente, adulto) y realicé el mismo proceso con fotografías 
apropiadas de redes sociales. Para cada carpeta genérica, hice subcarpetas, por 
ejemplo: niño-Daniel en la playa-Daniel en la playa comiendo cocos, etcétera. Re¬ 
petí esta mecánica con el material de internet. Este proceso de clasificación me 
llevó a la pieza Daniel Davis la cual consiste en un perfil falso de Facebook donde 
reconstruyo-ficcionó eventos cotidianos de la vida de un usuario de Facebook 
que vive en Loreto, Baja California, Sur.Tales actividades son cosas como ir a la 
playa a tomar cerveza, pasear en la lancha, comer mariscos, etcétera. Se trataba de 
reconstruir la vida de Daniel por medio de trozos de la mirada de otras personas 
que hacen lo mismo que el haría si estuviera en ese lugar, otra vez. Una vez más, 
pregunto: ¿qué hay de Daniel en la mirada de cada usuario de Facebook? 

La serie Mil veces Daniel es un cuerpo sin piel al que se van incorpo¬ 
rando fragmentos de miradas antes diseminadas en las redes sociales, como si 
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hubiera algo de Daniel en cada fotografía. Esta manera de regenerar a Daniel es 
una operación de montaje en la que lo importante no era establecer una división 
entre realidad y ficción. Más bien, mi interés estaba en ver cómo construimos 
fotográficamente la vida a partir de esquemas predeterminados que, pese a la 
frecuencia con que nos exponemos a ellos, aún funcionan como catalizadores de 
la subjetividad. En la búsqueda de Daniel a través de miles de fotografías tomadas 
por otras personas en otros contextos, a menudo la misma fotografía aparecía 
como si hubiera sido tomada por la misma persona con mismas experiencias. 
Existe una estructura implícita en los códigos de representación fotográfica po- 
tencializados por las redes sociales; una especie de voluntad primaria por fotogra¬ 
fiarse en cierto tipo de posiciones y fotografiar cierto tipo de momentos “buscar 
la fotografía”. 

¿Los lugares definen nuestra mirada o nosotros definimos a los lugares 
por medio de una impregnación estética de la subjetividad? Ante tantas posibilida¬ 
des de fotografiar un lugar -cualquiera que fuera- escogemos uno.A nivel macro 
es muy sencillo verlo, pero a nivel microscópico las cosas se escapan a la mirada 

Imaginemos esta situación: alguien está en una fiesta muy a gusto. De 
pronto, entre las personas, alguien dice:“¡Foto!”Y esta indicación el pensamiento 
primario vuelve, cada quien asume su lugar en la imagen, incluso el fotógrafo que 
sabe perfectamente dónde pararse, qué buscar en la fotografía, a qué debe dar 
prioridad para comunicar efectivamente un mensaje. Esta conducta responde a 
una serie de valores de representación que las redes sociales han potencializado, 
junto a otros códigos también propios de la era de las redes sociales. 

¿Cómo ocurre la transmisión y circulación de formas en redes sociales 
y de qué maneras esto ha afectado a la mirada de los usuarios? 

El ritual de la mirada o Daniel sujetando a una serpiente: ¿cómo es que 
esta fotografía se hizo posible en la mirada de una madre?, ¡qué fuerzas la empu¬ 
jaron a buscar un ángulo determinado, una posición específica ante el objeto y la 
situación deseadas? Este caso inicial podría ser el punto de partida para examinar 
cómo el desarrollo de la tecnología ha diseminado semillas escópicas y éstas 
germinan ya con límites específicos. La tecnología ha logrado regular los alcances 
y relaciones de la subjetividad, convirtiendo a la mirada particular en una mirada 
generalizada, una subjetividad común. 
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Se dividió la memoria de Daniel en dos segmentos: por un lado, foto¬ 
grafías de Daniel, tal cual (bebe, niño, adolescente, adulto). Aquí clasifiqué todo el 
material recuperado de los archivos familiares. Por otro lado, están las carpetas 
temáticas basadas en el mismo criterio de las carpetas de Daniel, pero sustitu¬ 
yendo a éste por usuarios de redes sociales como Facebook, Flickr yTumblr. Para 
aumentar la precisión de la búsqueda, utilicé no solo palabras clave, sino también 
definiciones o ¡deas más concretas, por ejemplo: niños-niños jugando fútbol en la 
playa. 

El mismo gesto una y otra vez; la repetición continua y perpetua. Esto 
tiene que ver con la construcción de la subjetividad y su banalización. El momento 
único de estar en la playa junto al ser amado, ese momento único e inolvidable, 
decanta en una fosa común digital donde son depositadas las subjetividades colo¬ 
nizadas. 

Hasta cierto punto, hace algunos años la construcción fotográfica de la 
subjetividad tenía la posibilidad de asumirse como una entidad estética autónoma. 
Sin embargo, el advenimiento de las redes sociales ha suscitado el nacimiento 
de una nueva política para la auto-representación de la vida cotidiana. De ahí la 
crisis representación y la mirada, así como de la subjetividad colonizada y la om- 
nipresencia del inconsciente fotográfico en la maquinaria operativa de las redes 
sociales, mismas que se han valido de este gran ojo digital para crear su propio 
ecosistema universal, configurar un emplazamiento en la visión, y finalmente para 
trazar el campo de un archivo o en términos de José Luis Brea, un tercerumbral. 

La siguiente parte del proyecto que desarrollé fueron una serie gifs a 
partir de gestos muy particulares como niño soplando a un pastel. Estos gifs se re¬ 
lacionan con la ¡dea de la fotografía especial en el momento indicado. Me interesa 
explorar el ritual que inicia al sentarse en una silla hasta saber qué hacer ante la 
vela y la cámara 

Antes, posar para la cámara; en la era de la e-imagen, posar para la 
mirada digital, para la gran maquinaria que regula el funcionamiento del archivo 
digital y de todo posible emplazamiento dentro de él.“Otra vez, otra vez porque 
no salió bien”: frase popular para repetir una escena hasta que responda a la ex¬ 
pectativa fotográfica de quien mira o, más aún, para responder a una expectativa 
inconsciente de mirar y ser mirado. 

Estos mismos gestos han sido procesados con otro tipo de escenarios. 
Esta fotografía es de la Potato Chip en San Diego, California, lugar visitado para 
fotografiarse en posiciones con una piedra en forma de papa frita. Los viajeros 
van una y otra vez a tomarse las mismas fotografías, una especie de búsqueda de 
cierta subjetividad.Aunque saben que el resultado no será algo único, mantiene la 
pertinencia de cristalizar ese momento único que es posible encontrar miles de 
veces en el buscador de imágenes de Google, por citar solo uno. Para evidenciar 
este fenómeno, generé un catálogo de variantes fotográficas en la Potato Chip. 
Siempre el mismo gesto, en perpetua repetición 

Los gestos fotográficos en torno a la Potato Chip tienen un carácter 
pictórico que no deja de recordar a cierta estética romántica, lo cual puede verse 
como un código de representación muy recurrente en el arsenal figurativo de la 
fotografía de paisaje y sentimiento. Esto indica que hemos escogido maneras muy 
particulares para relacionarnos con la naturaleza y transmitir este gesto figural. 

¿Qué fuerzas se presentan en ese momento, qué experiencias here- 
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dadas y compartidas se manifiestan en el acto fotográfico? Por diversas razones, 
sabemos que ese ángulo, ese encuadre, ese objeto y su correspondencia en el 
plano físico y en el fotográfico aseguran la transferencia de emociones y sentidos. 
Hay códigos visuales para comunicar lo sublime, el dolor, la felicidad; pero también 
los hay para condensar experiencias en el plano de lo visual.Y acudimos a estos 
códigos, estas fuerzas, estos phatosformel en el inconsciente fotográfico porque 
las hemos visto una y otra vez, de tal forma que cada nueva fotografía se vuelve 
una variación, una re-circulación de formas que nunca están estáticas sino que 
permanentemente se trasladan de un espacio a otro, de un símbolo a otro; en 
definitiva, de un muro a otro. 

Variar esta pulsación como si existiera un código genético en las redes 
sociales y el gen digital es el encargado de adecuar el ojo para que éste asimile 
la realidad de una forma determinada. En el fondo, y pese a las actualizaciones y 
transformaciones en la representación -fenómeno al que también hemos nom¬ 
brado variación- la fotografía sigue siendo la misma: alguien sentado en la orilla 
de la Potato Chip, lo cual se traduce como exposición voluntaria al abismo, a lo 
sublime. 

En el transcurso del proyecto he ido explorando estos gestos prima¬ 
rios haciendo descripciones cada vez más puntuales sobre las maneras en que 
estos circulan y se transmiten en diversas comunidades digitales. El gesto del 
abismo, lo sublime, victoria, lo infinito, la despedida. El catálogo de experiencias 
y su correspondiente configuración visual es amplio, pero dentro de cada uno 
hay un límite estrecho de posibilidades, el cual pronto se agota en la dinámica de 
transmisión y circulación de imágenes en redes sociales. 

¿Cómo ciertos gestos derivan en estructuras específicas de significa¬ 
ción, en fórmulas de representación que serían utilizadas en diversas manifesta¬ 
ciones visuales desde gráfica hasta fotografía? Si bien es cierto que hay expre¬ 
siones físicas que están relacionadas con la relación entre cuerpo y sentimiento, 
también existen otro tipo de gestos, otras maneras para usar simbólicamente el 
cuerpo, que no guardan ninguna relación con la figura humana: alzar las manos 
como gesto de victoria, por ejemplo. ¿Entonces por qué compartir esos modos 
de ver; cómo estos gestos se han propagado en redes sociales y qué efectos 
han ejercido sobre la manera en que el usuario con una cámara ve y representa 
su mundo? Esta pregunta ejemplar trae consigo un tema de suspenso: ¿cómo 
operan las sociedades discursivas que modelan la mirada y subjetividad colectiva? 
Esta la sospecha latente de un régimen de ceguera que actúa no con sombras 
ni ocultando, sino evidenciándose y mimetizándose con la lógica de la mirada, es 
decir, haciendo parte del inconsciente visual. Esto cumple entonces la profecía de 
Marshall Mcluhann cuando señaló que si la tecnología se volvía una segunda piel, 
pasaría de ser algo necesario a algo inevitable. Estamos en ese momento, bajo el 
tercer umbral. 

El teórico alemán Aby Warburg planteó sus tesis sobre la supervivencia 
de las imágenes y su circulación en la psique social intuyendo antes de tiempo el 
ascenso de la teoría evolucionista. En este contexto, puede imaginarse una espe¬ 
cie de carga genética en la mirada. Para el teórico e historiador Miguel Hernández 
Navarro la repetición de una misma fuerza o de un mismo esquema de repre¬ 
sentación puede deberse, además de nuestra constante exposición a ellas en el 
mundo digital, a una especie de gen digital. Y esta idea trae consigo la posibilidad 
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de que existan imágenes, comportamiento visual análogo al gen recesivo. 

¿Qué tenemos en común todas las personas que hemos tomado una 
fotografía? Pensemos en un día en la playa, una carne asada;cualquler cosa.Ya todo 
ha sido registrado para recordarse y más aún: para almacenarse en ¡nternet.Todos 
los eventos que nos unen como humanos ya están en Internet, como mencionó 
José Luis Brea (2010:70): 

[...] el creciente valor de la presencia y circulación de la imagen en la esfera 
pública está precisamente vinculado a su poder de generación de efectos de so- 
cialidad, a su eficacia de cara a la formación de comunidades -de nuevas formas 
de comunidad, diría [...] 

Tomando a Internet como un laboratorio, se muestran las Implicacio¬ 
nes del surgimiento de la e-imagen y la e-memoria en el contexto de un Incons¬ 
ciente fotográfico que, desde la invención de la fotografía, ha operado a través de 
fórmulas de representación preexistentes en el Imaginario social de las comuni¬ 
dades generadoras de los códigos fotográficos de representación. 

¿Hay fantasmas en las fotografías de Daniel Davis?, ¿podemos recono¬ 
cer alguna fórmula de representación? El creyó que eligió (todo régimen escó- 
pico nos da esa aparente libertad, la ilusión de elegir) pero en realidad operaba 
bajo un esquema determinado de posibilidades de representación fotográfica que 
le indicaban qué fotografiar, cómo hacerlo y hacia donde llevar esas imágenes. 
Como Daniel, miles, digamos, millones de usuarios han repetido esa operación 
trasladando sus imágenes materia a la e-memoria, esto ha creado una especie de 
espejismo escópico, donde cada usuario cree que sube una fotografía única, algo 
esencial, pero en realidad ha actuado poseído por fantasmas que gobierna el gran 
régimen escópico. Alguna vez José Luis Brea vislumbro esta realidad (2010:70): 

[...] imaginemos el mundo como una topología de ecos, de imágenes que se 
reenvían de unos rincones a otros, organizada en el tiempo, organizadora del 
tiempo. Que no seria, entonces, sino la elección con sentido de un orden en el que 
unas y otras vayan ocurriendo, según una secuenciación capaz de significar relato, 
según un cierto orden de la narración, que llamamos historia, tal vez todavía LA 
HISTORIA. Imaginad ese mundo de electricidades nomádicas, superpoblado de 
imágenes, cruzado hasta la saturación por sus proyecciones catódicas, lanzadas 
en todas las direcciones. Imaginad un mundo en el que ellas se encuentran proli- 
ferando ilimitadamente, ubicuas, fugando como ondas expansivas en cada lugar 
y desde el hacia todo otro. 

No hay origen para estas imágenes; vienen de aquí y de allá, sin proce¬ 
dencia única ni destino final. La fotografía ya no garantiza su valor aurático, sino 
que se ha vuelto una mercancía fantasmal, que cada quien carga a las redes socia¬ 
les o buscadores de imágenes como un artículo “personal” al que otros usuarios 
tiene acceso, una y otra vez. Lo privado como intimidad colectiva; los álbumes 
fotográficos (ahora carpetas digitales) como un amplio catálogo de phatosformel, 
de representaciones inconscientes de los fantasmas globales. 

Lo que Aby Warburg veía como huellas mnemónicas o cartas potencia¬ 
les en la humanidad, hoy ha sido controlado por el capitalismo de lo visual, por 
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una lógica mercantil determinada por un régimen escópico cuya principal defensa 
es la ilusión de una vida libre (vida para el sujeto, vida para las imágenes y vida 
para su libre tránsito).Al tomar una fotografía, las personas creen estar haciendo 
una diferencia, un acto de singularidad al tomar una fotografía digamos, durante 
un evento familiar (una carne asada en el caso específico de Daniel Davis). Lo 
que no saben, es que otros miles de usuarios ya han operado bajo el mismo pha- 
tosmorfel, bajo una misma forma de repetición, como ha señalado José Luis Brea 
(2010:76): 

Lo que aquí se inaugura es un régimen de experimentación que invalida la tra¬ 
dicional distribución de la diferencia alrededor de la promesa de individuación, y 
bajo ella la identidad. Aquí en cambio arbitra una ontología clónica, innumeral, 
para la que ya no existen los singulares- fin de la era de los singulares, dijimos 
en otro lugar- y para la que todo el peso de la diferencia bascula exclusivamente 
sobre la cualidad -no sobre el número, no sobre el único de ellos- Asi, su gestión- 
la de la diferencia- no se estructura alrededor de la promesa-nunca cumplida 
en lo absoluto- de la unicidad, de la imparidad, sino en la gestión intensiva de la 
cantidades de información. Nada excluye, entonces que lo particular aflore en 
arquitecturas plurales: en modos de la multiplicidad. 

Aqui, la ingeniería de la eternidad se hace biotécnica, dando vida a formas de la 
identidad repetidas hasta el escalofrío, a virajes de la diferencia forzados a con¬ 
frontar el mal sueño de la repetición. La promesa de verdad en la imagen singular 
se abre hasta un infinito ensordecedor. La diferencia se ha extendido hasta el 
punto de llegar a cada representación de lo mismo. 

Si ya todo está fotografiado -ya hay una preexistencia on-line de todo 
phatosformel, aunque existen diferencias meramente formales entre cada uno de 
ellos, ¡qué da valor a una imagen frente a otras, qué criterio tomar para escoger 
una imagen frente a otra al momento de realizar una arqueología visual del mun¬ 
do hiper- documentado? “Las imágenes únicamente valen por lo que podríamos 
decir: por los sujetos a los que ¡nterconectan, por lo que tienen de intersubjetivas, 
de no- pertenecientes a un sujeto u otro en particular sino al recorrido” (Brea, 
2010: 104). El valor de la imagen está en su potencial para abrir nuevas redes de 
relaciones, de establecer conexiones no definitivas y que movilizan nuevas aso¬ 
ciaciones entre un usuario y otro. Así, las fotografías tomadas por Daniel Davis 
se conectan con las de otros usuarios a los que éste no conoció y, sin embargo, 
existen una cierta conexión fantasmal entre ellos, ciertos Nachleben que, de for¬ 
ma inconsciente, los llevan hacia una práctica fotográfica en común, no sólo entre 
dos personas, sino entre miles de usuarios que un día descubrirán que hay miles 
de personas con una fotografía sumamente parecida a la suya pero con diferentes 
personajes (Brea: 2010:89-90): 

Asomado al espejo de su consumo, del consumo de la cultura, el sujeto que se 
forma en la recepción de la que se distribuye bajo estas nuevas condiciones nunca 
llegará a ser logradamente uno, un únicamente Si mismo, un yo cerrado y cumpli¬ 
do. La promesa simbólica que se escondía detrás de la Kultur -la promesa de la 
Bildung- del formase de su receptor como alma bella... Ya no existe la promesa 
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de un yo definitivo y aislado. 

Durante su estancia con los indios Pueblo, Aby Warburg vio cómo la 
tecnología rompía los lazos míticos entre el individuo y la naturaleza y cómo esta 
ruptura daba pie a una relación mecanizada que imposibilitaba la contemplación. 
En la actualidad, tenemos un nuevo tipo de relaciones potenciadas por Internet, 
donde el efecto de la Imagen se reduce a la permanente circulación fantasmal de 
imágenes pensadas para no ser vistas, para evaporarse ante la luz de un ordena¬ 
dor. El espacio ofrecido por la e-memoria convierte a la memoria Individual (lo 
singular del recuerdo) en el intercambio constante de información entre miles de 
individuos cuya memoria ya no se mide por duración, sino por intensidades, por 
el mismo acontecer de la memoria en flujo infinito. 

Las fotografías de Daniel Davis no están inscritas en el antiguo régimen 
mnemónico de la memoria, sino en la plataforma interminable de la e-memoria; 
nuevo circuito donde las diferencias entre cada sujeto terminan siendo reflejos 
de lo mismo diferenciado, semejanzas dadas no por semejanza formal, sino por 
detalles específicos que van cambiando de fotografía en fotografía, siempre trans¬ 
formando los mismos elementos iconográficos. 

La e-memoria ha instaurado sus propias fórmulas del pathos, estrate¬ 
gias de representación guiadas por la lógica visual del régimen escópico dominan¬ 
te en la era digital. Los Nachleben (fantasmas, supervivencias) propios de la era de 
la imagen-materia ya no responden a un principio de singularidad (en dicha era, 
Daniel tendría una fotografía única, incomparable con otras), sino que podemos 
hallarlas en cualquier carpeta digital de fotografías familiares. Sobre esto, José Luis 
Brea escribió (2010:76): 

Pongamos, una cierta concentración de ADN, una cantidad que alcanza a confor¬ 
mar masa critica-de contenido, de información, hacia dentro-. La serie que brota 
de ello-la línea de clonación que allí se abre- libera idénticos multiplicados, seres 
que no traen en si la promesa de la diferencia reglada, sino la tensión de una 
carga que potencia su ser indómito sin hacerlo a costa del diferir de sus parecidos. 
Al contrario, clones, pueden ser los mismos que ellos, porque toda su densidad 
existente se programa en semilla, en microgramas, en quantos concentrados de 
virtualidad. Ser el mismo, lo mismo, es aquí ser una repetición obsesiva que se 
fulgura en los límites de lo indomesticado, de lo irreductible, un juego de calidad 
que se asoma al vértigo extravagante de lo infinitamente igual, de lo ilimitada¬ 
mente idéntico. 

Las Imágenes que ahora irrumpen convocan su cifra de diferencia justamente 
de este modo secreto, interiorizado, como potencias de conjuro del margen de lo 
innumerable. Cada una de ellas es un cual sea que, siendo un uno entre muchos, 
es al mismo tiempo la totalidad posible de la serie vertida infinitas veces. 

La narrativa final de las imágenes -pues se espera que toda fotografía 
“diga” algo- no es el mismo que en la era de la imagen-materia.Ya no se trata de 
un ordenamiento o montaje definitivo, sino de una operación abierta, un trabajo 
de asociación. Esto apoyaría el principio iconológico de Aby Warburg, según el 
cual la relación entre un grupo de imágenes no es dada por la repetición de una 
equidad formal singular, sino de pequeñas diferencias siempre en lo mismo, de 
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cambios permanentes que abren vínculos entre el valor narrativo de una Imagen 
y su grupo. El texto no se construye por semejanzas, sino por diferencias, poten¬ 
cias en una cada escenario de pantallas encendidas a la vez con una sola película 
en cientos de idiomas distintos. El potencial de las imágenes ya no está en una 
cierta carga narrativa preponderante, conforme a su estatuto de unicidad, sino en 
su apertura, a las dinámicas de ensanchamiento que propicia. Como ha señalado 
José Luis Brea (2010:80): 

La clave aquí no está ya en la hondura del archivo, en su capacidad de aloja¬ 
miento, sino en el potencial que la estructura matricial otorga a lo contenido- de 
aflorar en formaciones insólitas, bajo fíguras inéditas-,Aquí las imágenes no están 
al servicio del rescate pasivo y la mera recuperación, sino entrando en un juego 
de recombinaciones-activado por el espectador, gestor del output, quien fotografía, 
quien ve- que da curso a nuevos fraseos, a una narrativa no lineal, hormigueante, 
y siempre imprevista [...] 

¿Qué tendrían en común las miles de imágenes descargadas, apropia¬ 
das e interconectadas a través de una serie de álbumes familiares? Si lo vemos 
desde un plano meramente formalista, nada. Las imágenes no tendrían un abso¬ 
luto parentesco iconográfico al punto que pudiera decirse que una es copia de 
la otra; sin embargo, aquí la cuestión del parentesco fotográfico -Phatosformel- 
es visto como una estrategia de representación apoyada en cierto inconsciente 
visual-simbólico que desde la invención de la cámara fotográfica -crecimiento 
exponencial de la imagen-materia- ha impuesto una serie de patrones, fórmulas 
de representación emotivas pensadas para dar forma a fantasmas, Nachleben. 

El planteamiento no está basado en buscar qué fotografías son iguales 
a cuáles, sino en encontrar los cambios que se hacen una y otra vez sobre lo 
mismo; se trata de identificar que elementos en la representación fotográfica 
son remplazados una y otra vez (objetos en situaciones específicas, formas de 
agrupaciones, saludos para ocasiones determinadas, etc) Estos elementos “super¬ 
vivientes” serían las fórmulas que hemos adoptado como estándares culturales 
-determinados por un régimen escópico por supuesto- de representación sim¬ 
bólica. 

Sobre el desarrollo exponencial de las interconexiones de imágenes de 
diferentes orígenes -y con ello el giro hacia la e-memoria-José Luis Brea planteó 
una pregunta que señala su preocupación sobre la construcción de sentido en el 
intercambio de información (2010:84): 

La cuestión es cómo en el curso de esa multiplicación exponencial, radial, de las 
narraciones posibles, se asegura alguna efectiva productividad del sentido -que 
recorra transversalmente el abstracto universal de todas las imágenes enlazadas 
en una economía de narrativas no lineal, no secuencia!; pero tampoco abando¬ 
nada a su pura combinatoria estocástica. Diríamos que, rechazando cualquier 
modelo de reducción- formalizándola según una lógica de series abiertas, di¬ 
vergentes, conectivas. No según una lógica de predicados y atribuciones de ver¬ 
dad-falseada, sino como conforme a una lógica del sentido acontecimiento, de la 
diferencia iterando sobre si, y ante sí, capaz de afrontar el encontronazo borroso 
pero incendio de lo ajeno con lo ajeno - para reconocer en ello cómo lo más 
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dispar y diverso, co-pertenece a un determinado orden-caos del discurso, a una 
episteme abstracta, en cuyo fondo de constelación cobra sentido, y del que, al 
cabo, guarda y propaga, memoria. 

A manera de conclusión, cabe preguntarnos si existe un inconsciente 
fotográfico basado en temas/motivos y fórmulas de representación específicas. 
¿Podríamos decir que la e-memoria ha abierto nuevos canales para la construc- 
ción//transmisión de sentidos dentro de la colectividad de usuarios? ¿Podríamos 
decir, tranquilamente, que las fotografías tomadas por Daniel Davis están insertas 
en un régimen escópico que determina su conjunto de posibilidades de represen¬ 
tación simbólica? Todas estas preguntas nos llevan a una última: ¿qué lugar tiene 
el proceso artístico en el contexto de la construcción de la subjetividad y cómo 
podríamos buscar una respuesta en el ámbito de los estudios visuales como dis¬ 
ciplina interdisciplinaria? 

Una y otra vez el mismo gesto, la continuidad de una manera determi¬ 
nada ver el mundo y relacionarse con él a través de fotografías. He visto cientos 
de veces como se repite un mismo gesto, un mismo movimiento. Podemos esta¬ 
blecer un criterio de búsqueda muy particular y trazar sus múltiples conexiones 
en el tiempo digital sin tener la pretensión, claro está, de llegar a un origen defini¬ 
tivo como si se tratase de ingresar la matriz de la mirada.Tal vez si escarvar tanto 
en el archivo visual de las redes sociales hasta encontrar una imagen en aparien¬ 
cia definitiva capaz de proclamarse como la desencadenante de todo; aún sería 
decepcionante percibir que incluso antes de esta imagen hubo otras y muchas 
de ellas quizá no fueron, necesariamente, representaciones visuales; siendo más 
específico, podría ser que la imagen primigenia haya sido una canción, un texto, 
incluso un movimiento corporal. 

Abrir las coincidencias de gestos muy particulares, esos movimientos 
habituales en un día en la playa: tomar el sol, enterrarse en la arena, caminar a la 
orilla del mar. Cuando inicié este proyecto una amiga decía que yo trabaja con 
gestos muy obvios y fotografías muy construidas; aunque así fuera, ¿cómo saber 
que tal imagen debe ser construida de una manera determinada? Por más que 
esté construida una fotografía -y pienso en el tipo de fotografías que tomaríamos 
para un día en la playa, o un beso a contraluz en el atardecer - esta está pensada 
para garantizar su circulación y transmisión en la psique social. 

La intención artística de este proyecto no es identificar el origen de 
una imagen y su devenir simbólico y figural en el tiempo, sino ver cómo las redes 
sociales potencializaron la circulación y transmisión de imágenes en redes socia¬ 
les, derivando en la implantación de un gen digital, abriendo una nueva naturaleza 
para la mirada guiada por el inconsciente fotográfico de una sociedad digital so¬ 
breexpuesta a millones de ¡mágenes.Así mismo, me interesa ver como esta misma 
¡ntersubjetividad colonizada ha potencializado los efectos de la sobreexposición 
fotográfica. 

La aportación a los estudios visuales está en hacer visible el compor¬ 
tamiento de las imágenes en el contexto de un régimen escópico que determina 
toda práctica de representación, intercambio y, por tanto, construcción del senti¬ 
do. El hacer de lo artístico está relacionado con un proceso de visibilización -de 
tracción a la conciencia- de un algo en el campo escópico, en lo que vemos, que 
nos permanecería estructuralmente vedado, oculto (Brea, 2010:85). 
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Mi lugar en los estudios visuales está, entonces, ahí donde existe una 

urgente necesidad de desocultar toda práctica dominante y desmantelar los regí¬ 
menes de lo visual. 
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RESUMEN: Este trabajo se propone pensar el problema del tiempo en la foto¬ 
grafía. Nos interesa recuperar la potencialidad estética de los largos tiempos de 
exposición fotográfica. Con “tiempos largos de exposición” nos referimos a la 
baja velocidad de la máquina fotográfica que genera una acumulación de tiempo 
en la Imagen fotográfica. Partimos de la ¡dea de que la historia del dispositivo 
fotográfico tiende a Identificar el desarrollo, y avance tecnológico, en función de 
la reducción de los antiguos tiempos de exposición; es decir, la valoración de la 
fotográfica Instantánea, de carácter ¡cónica y realista. Actualmente la Imagen fo¬ 
tográfica está cada vez más “apurada” por el contexto digital (pre)dominante; la 
reproductibilidad técnica corre a pasos agigantados. Resulta entonces peculiar la 
reutilización de los tiempos largos de exposición entendidos a modo de respues¬ 
ta, y quizás resistencia, a los fragmentarios tiempos posmodernos. 

Para pensar estos tiempos largos el artículo propone la configuración de tres ejes 
de análisis que sistematizan algunos de los estudios previos sobre la fotografía y 
el tiempo; luego se diseña un cuarto eje para operar sobre las obras producidas 
con largos tiempos de exposición. Finalmente, a partir de este último eje, se ana¬ 
lizan tres series fotográficas contemporáneas del artista alemán Michael Wesely, 
en las que se da cuenta de la problematización de las categorías del espacio y del 
tiempo. 


Palabras clave: Fotografía,Tiempo,Tiempos largos tiempos de exposición, Onto- 
logía, Michael Wesely 


ABSTRACT: This paper develops aroundTime in photography.We are interested 
¡n recovering the aesthetic potential of the long time exposure. With “long time 
exposure” we refer to the low speed of the photographic machine that generates 
an accumulation of time in the photographic image. We start from the idea that 
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the history of the photographic device tends to identify the development, and te- 
chnological advance, in function of the exposure times's reduction.the evaluation 
of the instantaneous photographic, iconic and realistic character. Currently the 
photographic image is increasingly“rushed” by the digital (pre) dominant context; 
the technical reproducibility runs at a rapid pace. So, it’s peculiar the reuse of 
the long time exposure, understood as a response, maybe as a resistance, to the 
fragmentary postmodern times. 

To think these long times the article proposes the configuration of three axes 
of analysis that systematize some of the previous studies on photography and 
Time; then a fourth axis is designed to read the works produced with long time 
exposure. Finally.from this last axis, we analyze three contemporary photographic 
series produced by the Germán artist Michael Wesely to think on space and Time. 


Keywords: Photography, Time, LongTime Exposure, Ontology, Michael Wesely 


INTRODUCCIÓN 


Este trabajo se propone como un espacio para pensar el tema del tiempo en la 
fotografía. 

A partir de un enfoque semiótico indagaremos sobre la utilización con¬ 
temporánea de los tiempos largos de exposición fotográfica 1 que, lejos de confi¬ 
gurarse como un impedimento, constituyen una potencialidad estética y técnica 
para reflexionar sobre la ontología del dispositivo fotográfico y problematizar la 
predominancia de una imagen instantánea, digital, en plena circulación. 

Los tiempos breves de exposición (cronofotografías) tomados por Mu- 
ybridge y Marey, acceden a una instantánea imposible de ver para el ojo humano, 
donde las cuatro patas del caballo conviven en el aire, imprimiendo poses, tradu¬ 
ciendo lo móvil en una sucesión de fotogramas inmóviles. Proponemos que los 
tiempos largos generan también sorpresas, acercándonos a una imagen invisible, 
dan cuenta de esta larga duración en su hacer materializando al tiempo en la 
imagen. Poseen la capacidad de desglosar el motivo a fotografiar, dilatarlo sobre 
el tiempo de la toma y espacializarlo en la imagen; generando una síntesis visual 
imposible de captar por la percepción humana habitual. 

Deseamos recuperar la noción de imagen dialéctica de Walter Benja¬ 
mín (1972), para entablar un diálogo entre Historia e Imagen. Pensar la imagen 
en tanto aparato conceptual que da cuenta de una construcción tecnológica e 
histórica. Indagar en la cesura como fuerza de inmovilización que da lugar a la 
aparición de una imagen e interviene en la linealidad y el progreso, presentándose 
de manera diacrónica a través de la larga duración fotográfica. En este sentido la 

1 Con “tiempos largos de exposición” nos referimos a la baja velocidad de la cámara fotográfica, la 
apertura del obturador por un tiempo prolongado. Si bien no hay un tiempo mínimo que lo defina, 
podemos considerar que luego de los cinco segundos de apertura, e impresión, hacemos uso de este 
procedimiento. 
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hipótesis de este trabajo se basa en la posibilidad de la fotografía de representar 
el tiempo de manera simultánea; entendemos que en la prolongada exposición el 
tiempo cobra una dimensión material evidenciada a través de elementos plásticos 
que problematizan la dimensión ¡cónica a través de la fuerza indicial que “hace 
visible” esa duración plasmando un transcurrir. 

Queremos recuperar la fotografía de larga exposición y pensarla en 
función de su potencialidad conceptual, como un medio de carácter indicial para 
destacar el peculiar poder de descomposición y síntesis sobre el motivo foto¬ 
grafiado. Sostenemos que, en la fotografía contemporánea, la utilización de los 
tiempos largos de exposición produce un modelo que cuestiona el uso hegemó- 
nico de las imágenes técnicas; este uso particular del tiempo largo de exposición 
lejos de ser considerado un obstáculo funciona como un procedimiento estético 
que fuerza a pensar la dimensión temporal y el propio dispositivo fotográfico. En 
este sentido adherimos a la propuesta de Eduardo Cadava cuando dice que “no 
hay imagen,ninguna imagen individual,cerrada (...) la imagen como monstruo de 
tiempo” (Cadava, 2014: 142) para pensar y problematizar la imagen fotográfica en 
tanto copia de lo real. 

Un tiempo apurado corre detrás de la idea de verdad fundada en la 
¡conicidad de la imagen. En cambio las imágenes de larga duración obligan a de¬ 
tenernos. Nos brindan un respiro frente a la producción y circulación constante 
de las imágenes contemporáneas signadas por las nuevas tecnologías y medios 
digitales. En la obra fotográfica de Michael Wesely, la duración fotográfica que 
estudiaremos se piensa a sí misma (no en el sentido de un metalenguaje) sino en 
el sentido de un hacer.A partir del tiempo de exposición materializa su tiempo de 
enunciación, inscribiendo en la singularidad del acto de ver la condición de posibi¬ 
lidad de la imagen. Se remite al estatuto indicial (la huella del tiempo) y evidencia 
el dispositivo fotográfico que la (re)produce, refiriéndose a la capacidad de la 
máquina de acumular este tiempo. Complejiza el objeto percibido al devolvernos 
una nueva mirada sobre un motivo ya conocido. 

TRES EJES DE ANÁLISIS: FOTOGRAFÍA Y TIEMPO 

Para pensar el tema del tiempo y la fotografía hemos hecho un rastreo 
de los autores que han abordado el tema anteriormente; lo hemos sistematizado 
de la siguiente forma: un primer grupo que reflexiona en torno a la genealogía de 
la imagen fotográfica y la relación con su dispositivo técnico, si bien este grupo no 
aborda el tema del tiempo de manera directa lo atraviesa de todas formas porque 
la ontología del medio lo define; un segundo grupo que se ocupa del arché de la 
fotografía y su relación con el tiempo; y un tercer grupo basado en la instancia 
pragmática que genera la imagen y su referencia indicial. 

El primer eje responde a la genealogía de la imagen fotográfica y la relación 
con su dispositivo técnico. Tradicionalmente los estudios semióticos comenzaron 
vinculando la imagen fotográfica a sus propiedades ¡cónicas, luego, con la relectu¬ 
ra de Charles Sanders Peirce (1974), se planteó la posibilidad de pensar la imagen 
fotográfica en relación con su modo de producción técnica. Jean-Marie Schaeffer, 
en La imagen Precaria (1987), propone un análisis del dispositivo fotográfico en 
relación a su especificidad físico-química, su estatuto de impresión, al cual deno- 
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mina el arché de la fotografía. Entiende a la imagen fotográfica como la grabación 
(producida siempre por un dispositivo) de una señal físico-química.Y destaca que 
la génesis de la imagen fotográfica genera una distinción con las demás imágenes; 
define el estatuto semiótico de la imagen fotográfica entre lo ¡cónico - ¡ndicial. 
En este ensayo, Schaeffer hace hincapié en la ambigüedad de la fotografía: “Toda 
imagen fotográfica es a la vez signo informacional (índice ¡cónico) y obra (buena 
o mala), es decir, que es a la vez registro de lo ‘real’ y una figuración” (Schaeffer, 
1987: 100). Siguiendo esta línea, Philipe Dubois en El acto Fotográfico (2008) pone 
en cuestión el aspecto ¡cónico, la asociación de fotografía y realismo, basándose 
en una serie de análisis que critican la noción de fotografía como espejo de la 
realidad, afirmando que la fotografía es una transformación de lo real que deriva 
en una huella de éste. El autor fundamenta esta definición indicial en relación al 
acto fotográfico (unido siempre a un tiempo y espacio.es decir, a una instancia de 
enunciación) que produce la imagen fotográfica. 

En un segundo eje que denominamos el arché de la fotografía y su rela¬ 
ción con el tiempo ubicamos el ensayo Pequeña Historia de la Fotografía (1972) y 
La Obra de Arte en la Reproductibilidad Técnica (1972) de Walter Benjamín. Figuran 
allí reiteradas menciones y reflexiones sobre las maneras en que se percibía el 
mundo a través de las ópticas lentas de los primeros equipos fotográficos. Estos 
tiempos, ligados al concepto de aura entendida como una categoría estructural 
histórica, refieren a la experiencia de la percepción. El autor reconoce una pér¬ 
dida del aura a partir, entre otras cosas, de la instauración de tiempos breves de 
exposición generados por una óptica más rápida. 1 

Roland Barthes ha dedicado varios ensayos a describir y pensar el len¬ 
guaje fotográfico en torno a la denotación y la connotación del mensaje foto¬ 
gráfico, nos interesa recuperar El Tercer Sentido (2002) donde da un paso más 
allá para desarrollar un tercer nivel de sentido que problematiza la noción de 
significado y significancia. Resulta interesante la lectura que realiza sobre el foto¬ 
grama, leyéndolo como una cita del film, que se relaciona con éste a la manera de 
un palimpsesto. El fotograma no presenta montaje audiovisual y exige una lectura 
vertical de la articulación. Luego, el “último Barthes” en La Cámara Lúcida (2006) 
replantea la condición de analogon de la foto para arribar a la idea del punctum y 
el studium. Caracterizando a la fotografía por un tiempo interrumpido, por la plas- 
mación del “esto ha sido”, propiedad ¡ndicial de la foto que deviene del dispositivo 
mecánico que la genera. 

El arché temporal de la fotografía, planteado en Benjamín, es retoma¬ 
do por Gilíes Deleuze en La Imagen Tiempo (2012) quien vuelve a la tricotomía 
en torno al objeto (propuesta por Peirce) en diálogo con La evolución Creadora 
(2010a) y Materia y Memoria (2010b) de Henri Bergson. Según Deleuze, la capa¬ 
cidad del cine para darnos una representación pura del tiempo como simulta¬ 
neidad, amplia la noción de imagen que, siguiendo a Bergson, es inmanente a la 
experiencia y habilita a la presente investigación a explorar los alcances de estos 
conceptos en el estudio de la fotografía. 

Encontramos algunos textos que plantean miradas opuestas en relación a la on- 
tología de la imagen fotográfica.“Ontología de la Imagen Fotográfica” (1990) de 


1 Retomaremos luego otros textos de Benjamin que, si bien no reflexionan puntualmente sobre 
la fotografía, utilizan la noción de imagen para pensar la filosofía de la Historia dando cuenta de 
un pensamiento de carácter visual. 
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André Bazin ejemplifica la cristalización del modelo fotográfico del siglo XIX. 
Entendiendo a la fotografía como la capacidad de embalsamar el tiempo fijando 
el objeto fotografiado de manera natural (a través del código ¡cónico indicial) al 
generar una imagen real mecánica. En cambio, Susan Sontag en Sobre La Fotografía 
(1973) entiende a la disciplina fotográfica como surrealista, la fotografía no regis¬ 
tra al tiempo, lo inventa, al trasmutar de golpe el presente en pasado, la vida en 
muerte.Al extender a toda la disciplina el carácter surreal, Sontag problematiza la 
reputación de la fotografía como la más realista y accesible de las artes miméticas. 
En resonancia con el planteo de Sontag incluimos el texto de Andrei Tarkovski, 
Esculpir en el Tiempo (2002), donde se investiga el tiempo partir de sus cualidades 
interiores, morales e inmanentes. El autor se corre de la idea clásica del tiempo 
como sucesión, lo plantea como una situación, una idea. El tiempo como un hecho 
que vive en la obra. 

Definimos, por último, un tercer eje que reflexiona sobre la instancia 
pragmática que genera la imagen y su referencia indicial. Este eje recupera la instan¬ 
cia de enunciación sin la cual la fotografía no podría ser producida; y repiensa 
al concepto de fotografía leído desde el centro de la caverna platónica, donde 
somos víctimas de la ilusión que nos hace tomar los fenómenos por lo real y las 
fotos por los objetos por fotografiar. Francois Soulange en Estética de la fotografía 
(2005) parte de una concepción materialista de la foto. Expone la idea de que 
lo real es imposible de fotografiar y que, en esta imposibilidad y falta, consiste 
el valor de la fotografía. Define al dispositivo fotográfico como productor de 
huellas visibles basadas en fenómenos radicalmente invisibles para el ojo humano. 
Tornando visible lo todavía no visto. Indagando sobre la cuestión del realismo. 
Destaca (al igual que Dubois) el rol indicial de la imagen fotográfica. El concepto 
conductor del ensayo es la fotograficidad definida por el acto fotográfico (de ca¬ 
rácter irreversible), la obtención del negativo y el trabajo del negativo (de carác¬ 
ter inacabable). Retomamos en este eje el pensamiento de Barthes a partir de la 
noción de punctum como fuerza de expansión metonímica, ese suplemento que 
añado a la foto. Percibo el referente pero la fotografía se sobrepasa a sí misma. 
“¿No es acaso la única prueba de su arte? Anularse como médium. No ser un 
signo si no la cosa misma” (Barthes, 1989:82). Didi Huberman, en Imágenes Pese a 
todo (2004), reflexiona sobre el problema de la referencia y la representación en 
la imagen técnica, en el marco de los debates sobre la posibilidad o imposibilidad 
del arte ante la radicalidad del genocidio en todas sus formas y contextos. Pone 
el foco en la instancia pragmática que genera las imágenes y la relación con sus 
marcas de enunciación. Marcas indicíales sin las cuales la fotografía no podría 
concebirse. 

LA CONSTRUCCIÓN DE UN CUARTO EJE DE ANÁLI¬ 
SIS: FOTOGRAFÍA Y LARGOS TIEMPOS DE EXPOSI¬ 
CIÓN 

Hasta aquí hemos revisado, reunido y ordenado a un conjunto de autores que han 
reflexionado sobre la fotografía y, en algunos casos, el tiempo. Llama la atención 
la ausencia de antecedentes teóricos en torno a la potencialidad de la fotografía 
para construir un tiempo otro, un tiempo donde el espacio se constituya a modo 
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de acumulación temporal. Si bien como ya hemos mencionado, son varios los 
autores que se corren de la concepción clásica de la fotografía, en tanto reflejo 
mimético de lo real, y ponen el acento en el acto fotográfico, ninguno se detiene 
a pensar en torno a las posibilidades fotográficas por fuera del instante preciso 2 . 
Todas las reflexiones parten de la fotografía como recorte temporal breve. En 
este sentido es que nos parece necesario producir un cuarto eje de análisis, que 
se centre en la fuerza dialéctica presente en las imágenes fotográficas produci¬ 
das con el recurso de los largos tiempos de exposición. Deseamos recuperar lo 
dialéctico (Benjamín, 1972) en cuanto capacidad de interrumpir la Historia y des¬ 
plegar otras historias posibles, historias fotográficas que espacialicen el tiempo y 
temporalicen el espacio. Para diseñar este cuarto eje, articularemos un conjunto 
de conceptos que nos permiten pensar a la fotografía como una posible acumula¬ 
ción, entendida como la visibilidad de una experiencia; estos conceptos provienen 
tanto del campo de la fotografía como de otros discursos cercanos, especialmen¬ 
te la literatura y el cine. 

Para diseñar este eje partimos de la noción de traducción. Seguimos 
a Eduardo Cadava, quien en su texto Trazos de Luz. Tesis sobre la Fotografía de la 
Historia (2014) recupera algunas nociones benjaminianas para pensar en relación 
a la tarea del traductor (Cadava, 2014: 12); 

Tal como propone Walter Benjamín (...) en "La tarea del traductor”(Die Aufgabe 
des Ubersetzers) la traducción debe resistir el deseo de 'comunicar algo’, debe 
resistir a su deseo de entregar al sentido del original (...) lo que justifica la tra¬ 
ducción es un acto de traducción que permanece fiel a la movilidad, la extrañeza 
y la incomprensibilidad tanto del original como del lenguaje en general (...) el 
original le da a la traductora la libertad de ser infiel, la libertad incluso de inventar 
la lengua misma. 

Es en este sentido que proponemos al lenguaje fotográfico como tra¬ 
ducción, como redescripción; y pensamos en torno a las formas en las que la 
fotografía (entendida como un signo: la traducción, una referencia segunda) puede 
dar cuenta de su objeto (en cuanto referencia primera). Siguiendo nuevamente 
la lectura de Benjamín por Cadava proponemos “la labor de la traducción como 
algo que roza al original sólo cuando se aleja, el contacto es íntimo y fugaz” (Ca¬ 
dava, 2014: 12). En nuestro caso, la traducción fotográfica producida por los largos 
tiempos de exposición problematiza la ¡conicidad de la imagen fotográfica ya que 
los motivos fotografiados pierden su semejanza formal, dando lugar a formas 
fantasmagóricas y huellas del paso del movimiento. 

Ubicamos a la fotografía como un dispositivo técnico, partimos del en¬ 
foque de Giorgio Agamben (2014), quien siguiendo a Michel Foucault, define el 
concepto de dispositivo como una red, una formación que media; inscripta en un 
juego de poder y saber donde prevalece una función estratégica dominante. En el 
caso de la fotografía, fue el discurso científico quien moldeó y diseñó el horizonte 
de expectativa del dispositivo fotográfico; atada a una Historia entendida (y cons- 


2 Esta idea resuena con la noción de instante decisivo, planteado por el fotógrafo 

Cartier Bresson; concepción canónica del uso del dispositivo en cuanto a la espera de "el instante" 
como una fracción de segundo, donde la fotografía es leída como el único medio de expresión 
capaz de captar este instante preciso y capturar la fugacidad del tiempo. 
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truida) como un discurso lineal y sucesivo, la fotografía opera como un recorte, 
fragmenta, inmoviliza algo de esa sucesión. Uno de los objetivos de nuestro aná¬ 
lisis es describir la capacidad que posee la fotografía, en tanto experiencia, para 
plasmar la simultaneidad espacio-temporal, es decir, especificar cómo la fotografía 
elabora procedimientos para representar el tiempo como duración. En función 
de esto, y retomando la noción de dispositivo, recuperamos el concepto de arché 
fotográfico (planteado en el segundo eje de este trabajo) y sus repercusiones en el 
pensamiento de Dubois y Soulanges, en relación a la naturaleza indidal de la foto¬ 
grafía. La fotografía es entendida entonces como una huella de lo real; esta huella 
avanza a modo de trazo quitándole peso a la concepción ¡cónica fotográfica, de¬ 
finida por su analogía formal. En esta línea, y dando un paso más allá, adherimos 
al planteo (ya mencionado) de Sontag, cuando afirma que “el surrealismo está en 
la médula misma de la empresa fotográfica: en la creación de un duplicado del 
mundo, de una realidad de segundo grado, más estrecha pero más dramática que 
la percibida por la visión natural” (Sontag, 1973: 62). 

Para terminar de configurar este cuarto eje de análisis es necesario 
subrayar, y recuperar, la particularidad del tiempo fotográfico respecto del que 
poseen otras artes. Es en esta singularidad donde encontramos dos niveles tem¬ 
porales: por un lado el tiempo técnico necesario para la realización de una fotogra¬ 
fía, recordemos que la etimología de la palabra fotografía significa escritura hecha 
con luz, y remite necesariamente a un intervalo temporal técnico llamado tiempo 
de exposición; por otro lado, encontramos el tiempo de enunciación, producido 
por el tiempo técnico en diálogo con el espacio que motiva la fotografía. 

La noción de tiempo se actualiza en una discusión de larga data. Es 
exhaustiva la lista de autores que, a partir de diferentes disciplinas y miradas, han 
debatido y pensado en torno al tiempo. Con miras a nuestro objetivo, repensar 
el modelo fotográfico para problematizar la instantánea fotográfica, nos interesa 
trabajar el concepto de tiempo a partir de Henri Bergson (2010) quien comple¬ 
menta la percepción habitual temporal, con la percepción atenta, definida como 
un movimiento horizontal siempre en el mismo plano. Esta amalgama genera una 
serie de circuitos que complejizan el objeto percibido. Retomamos también la 
idea planteada porTarkovski (2002:89): 

Pensar el tiempo en forma de un hecho, hecho que construye el artista (...) una 
imagen cinematográfica sólo será 'realmente’ (entre otras cosas) si se mantiene 
la condición imprescindible de que no sólo viva en el tiempo, sino que también el 
tiempo viva en ella. 

Traducimos esta idea al dispositivo fotográfico; y en este punto discuti¬ 
mos con Dubois y la naturaleza del corte fotográfico pensada y definida sólo en 
relación a la foto instantánea y la discontinuidad fundamental de la temporalidad 
(excluyendo en la misma definición la posibilidad de un tiempo no cronológico, 
dispuesto a acumular). Esta idea es retomada por Deleuze, especialmente en su li¬ 
bro La Imagen Tiempo (2012), entendiendo a la imagen cinematográfica como una 
imagen tiempo directa promovida por un movimiento aberrante. Parafraseando 
a Deleuze nos preguntamos ¿cómo sería una imagen tiempo directa fotográfica? 
Una imagen donde conviven, a modo de constelación benjaminiana, varios tiem¬ 
pos en simultáneo. Para pensar este aspecto el texto de Paul Ricoeur, Tiempo y 
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Narración (1995), se presenta como una referencia sustancial en lo que concierne 
a la reflexión entre tiempo y representación; el autor aborda el estudio del tiem¬ 
po a partir de las Confesiones de San Agustín y la poética de Aristóteles,generando 
un choque de sentidos y construyendo una referencia de segundo grado a partir 
del diálogo entre los dos autores. Proponemos extender la figura de la metáfora, 
también de Ricoeur (1995), a la imagen fotográfica, entendiendo a ésta como un 
choque de campos, una impertinencia predicativa; una herramienta para re-des- 
cribir una realidad inaccesible a la descripción directa y a la visión humana. 

Antes de pasar al análisis del Corpus de imágenes, queremos decir 
que los conceptos recién mencionados (Deleuze.Tarkovski, Bergson y Ricoeur) 
fueron los disparadores de la presente investigación. Reflexiones en torno a la 
temporalidad del cine y la literatura despertaron la atención y advirtieron la ne¬ 
cesidad de pensar cómo, y cuándo, la foto se abre directamente al tiempo, de qué 
forma en el dispositivo fotográfico el tiempo suministra su propia materia. 

LARGOS TIEMPOS EN ACCIÓN: TRES SERIES FOTO¬ 
GRÁFICAS DE MICHAEL WESELY 

Siguiendo el cuarto eje de análisis estudiaremos un Corpus de obras contemporá¬ 
neas producidas por el fotógrafo alemán Michael Wesely. La elección de las obras 
responde al uso que de los largos tiempos hace el fotógrafo; desde hace más de 
veinte años, Wesely experimenta con la visibilidad fotográfica como testimonio 
de imágenes imposibles para la percepción humana. Planteando un juego con el 
dispositivo, genera un uso impertinente donde cuestiona la hegemonía temporal 
de las imágenes técnicas respecto a la construcción del instante. Lejos de ser 
considerado un obstáculo la utilización de los largos tiempos funciona, en este 
fotógrafo, como un procedimiento estético que fuerza a pensar la dimensión 
temporal y al propio dispositivo fotográfico. 

Las series Portraits (1998-2013); Stilleben (2001 - 201 I); y Archiv Utopia 
(2003-2009) producidas por Michael Wesely (en el caso de la última junto con 
Lina Kim) comparten la particularidad de recuperar la noción de aura en tanto 
dan cuenta y rescatan la experiencia de la percepción. En todas estas fotografías, 
el tiempo de enunciación que advertimos en la imagen refleja al tiempo técnico con 
el que fueron producidas, es decir, a los largos tiempos de exposición. El tiempo 
de exposición (tiempo técnico) de producción de estas imágenes oscila entre 
cinco minutos (Portraits) hasta dos semanas (Stilleben); tiempo suficiente, en cada 
caso, para difuminar la ¡conicidad de la imagen fotográfica y acentuar el aspecto 
indicial. El “esto ha sido” barthesiano se hace visible en estas fotos de manera 
particular, porque se distancia de la percepción humana dando visibilidad a un 
acontecer que, sólo puede ser construido por el dispositivo fotográfico, que acu¬ 
mula tiempo en su interior. 
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Nancy Spriggs (14.13 - 14.24 hs, 28.9.2012) 
2000, Michael Wesely 


La serie Portraits retoma el uso de los largos tiempos propios del da¬ 
guerrotipo y las primeras fotografías; en aquel momento los fotógrafos se veían 
obligados a la larga espera porque el material fotosensible tardaba mucho tiempo 
en reaccionar a la luz. A diferencia de estos retratos, en donde se pedía a los 
modelos que posasen sin movimiento alguno para lograr un retrato mimético, 
Wesely coloca la cámara y espera. El rostro de los retratados se difumina, las 
huellas de sus movimientos alteran su figura. En este sentido se construye una 
imagen atípica en cuanto al género canónico del retrato, tanto en el discurso 
pictórico como en el fotográfico. Más aún, si pensamos en el rol que ha cumplido 
la fotografía como dispositivo de control dentro del imaginario policial y estatal. 
La utilización de la fotografía carnet (4X4), a modo de identificación personal, se 
basa en su carácter ¡cónico e indicial para asegurar la identidad del retratado. 

Las fantasmagorías que advertimos en las imágenes contrastan con el 
fondo, generalmente vacío, estático y definido; cuestionan la noción de un sujeto 
estático que organiza el discurso. Vale emparentar esto con el recurso de la per¬ 
spectiva geométrica, al igual que la fotografía, ésta ha sido producto del discurso 
científico que intentó fijar el mundo, en función de un sistema de representación 
asimilado y naturalizado con la visión humana. Pero que, si nos detenemos a mirar 
atentamente, guarda más diferencias que similitudes con nuestro modo de ver. La 
posición estática que nos solicitan cada vez que nos toman una foto (posición 
que repetimos siempre, automáticamente, al estar frente al cámara) dista mucho 
de la espontaneidad y los movimientos que realizamos habitualmente; la cámara 
irrumpe entonces en este devenir, y lejos de recuperar la naturalidad de la que 
tanto pretende dar cuenta, fosiliza. En este sentido es que deseamos recuperar 
la noción de instante benjaminiano, en tanto cesura y fuerza dialéctica (Benjamín, 
1972) para pensar cómo en los retratos de Wesely se evidencia la ficción que 
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generan todas las fotografías; viendo estas imágenes reflexionamos y advertimos 
que hasta en la imagen periodística más “instantánea y precisa” lo real resulta im¬ 
posible de fotografiar. Estos retratos de largo tiempo hacen espacio a una imagen 
que, a través de su tiempo de enunciación nos muestra un relampagueo simultáneo 
entre el pasado, el presente y el futuro de esos cinco minutos de duración en la 
vida del retratado. 



Naturaleza Muerta (Stilleben) (2.10. - 21.10.2009), 2009, Michael Wesely 


La serie Naturaleza muerta (Stilleben) cuya traducción literal del alemán 
(y del inglés) al español es “Vida Quieta” se enmarca y dialoga con el género de 
la naturaleza muerta, procedente del lenguaje pictórico. A lo largo de su historia, 
la fotografía ha producido gran cantidad de imágenes, canónicas y no tanto, que 
responden al género de la naturaleza muerta, especialmente dentro del discurso 
artístico y publicitario. Pensamos por ejemplo en la renovación del género hecha 
por el fotógrafo WolfgangTillmans, a partir sus composiciones caseras, en las que 
plantas, botellas y residuos, brillan con la luz natural de la mañana; también en el 
fotógrafo Alejandro Kuropatwa, que a través de un código fotográfico publicitario 
compone imágenes que dan cuenta de la problemática del virus de VIH en la 
década del noventa.Ambos producen su obra a partir de una imagen instantánea 
que problematiza y renueva el género clásico de la naturaleza muerta. El caso de 
Wesely es diferente porque, si bien compone una escena que a nivel composición 
y formas responde al género de la naturaleza muerta, el uso de los tiempos 
largos de exposición propone y problematiza lo estático del este género (“Vida 
quieta”). Es decir, a través de un uso no hegemónico del dispositivo fotográfico, 
alcanza una reflexión filosófica visual sobre la ontología del género de la natu¬ 
raleza muerta evidenciando lo no quieto, lo movido, de esta escena. Cada toma 
fue realizada durante, aproximadamente, el transcurso de dos semanas, con una 
cámara diseñada por el fotógrafo 3 . Como resultado advertimos el movimiento en 


3 La mayoría de las fotos de Wesely son realizadas por cámaras que él mismo diseña; 

no se trata de cámaras estenopeicas, si no de lentes con aperturas ínfimas de diagramas y soporte 
de muy baja sensibilidad. 
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la descomposición de las flores, y frutas, de las diferentes imágenes de la serie. 



Naturaleza Muerta (Stilleben) (26.10. -11.11.2011), 
2011, Michael Wesely 


En todos los motivos fotografiados por este artista, el uso del proced¬ 
imiento de los largos tiempos funciona como un procedimiento estético que 
fuerza a pensar la dimensión temporal. Especialmente en esta serie, el tiempo 
técnico, es advertido en la vibración que presentan las frutas en las se ve interrum¬ 
pido cada límite por un borde fantasma que complejiza lo ¡cónico de la imagen, 
plasmando con él el transcurrir temporal; en las flores las huellas del movimiento 
inundan el espacio (atado siempre al tiempo de enunciación) y dibujan diferentes 
trazos de tiempo. Esta espacialización temporal invita a pensar un tiempo otro, que 
flota en el espacio, a contrapelo de los tiempos breves, brevísimos, de producción 
y consumo actuales. 



Congresso, Brasilia, 2004, Lina Kim & Michael Wesely 
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La serie Archivo Utopía, realizada por Michael Wesely en conjunto con 
Lina Kim, entre los años 2003 y 2009, se propone como un proyecto de investiga¬ 
ción y producción artística. Indaga y da cuenta de las imágenes de archivo (sobre 
el diseño y la construcción) de la ciudad de Brasilia; contiene también imágenes 
de esta ciudad, producidas por los dos artistas a partir, nuevamente, del recurso 
de los largos tiempos de exposición. En este caso cada fotografía fue producida 
durante el transcurso de un día, más precisamente, desde el amanecer hasta el 
atardecer. A diferencia de las dos series trabajadas que fueron realizadas en un 
espacio interior; esta tercera serie fue producida en un espacio exterior y pro- 
blematiza, a nivel fotográfico, la relación entre el sol y la Tierra, evidenciando el 
movimiento de rotación de la Tierra. 

Nuevamente, a través de la potencia estética de los tiempos largos de 
exposición, se revisa una parte del discurso histórico hegemónico, en este caso la 
construcción urbana. La acumulación del tiempo técnico da un tinte surreal a estas 
imágenes; la traza solar de la rotación de la tierra, la desolación de cada uno de los 
espacios, la luz y colores extraños, murmuran una imagen imposible. Este espacio 
enrarecido nos hace pensar en el binomio fotografía-ciudad moderna, producidas 
ambas en función de un discurso científico que apuntó hacia la fragmentación 
y manipulación temporal. Es en este sentido que volvemos a lo planteado más 
arriba, en el cuarto eje de análisis, respecto a la noción de dispositivo en cuanto 
aparato atado a un discurso de poder hegemónico.Tanto la concepción de ciudad 
moderna, como el modelo hegemónico fotográfico, responden a la idea de un 
progreso lineal, espacial y temporal, respectivamente. A través de un apilamiento 
en donde el tiempo se imprime a partir de la prolongada mirada de la máquina, 
los tiempos largos introducen una cesura, un corte. Invitando a pensar sobre este 
espacio y tiempo en función de una espera y un vacío. Se produce una imagen de 
ciencia ficción, que da cuenta de lo ficticio del discurso científico. Una imagen en 
donde el sol habita, en simultáneo, las diferentes zonas de la foto corriéndose y 
repensando las categorías occidentales del espacio-tiempo. 

Por último, queremos señalar el contraste que ofrecen estas imágenes 
con las otras imágenes testimoniales que conforman el proyecto; las imágenes 
de archivo funcionan como un documento que, siguiendo la lectura de Cadava 
sobre Benjamín ilustran “la vigencia irrecusable la necesidad de adueñarse de 
los objetos (...) en la copia, en la reproducción, quitarle la envoltura al objeto” 
(Cadava, 2014:35). En cambio, entendemos que los tiempos largos de exposición 
restituyen la envoltura del espacio urbano fotografiado. Configurando también, 
un documento, pero poético, que problematiza y señala a lo real como imposible 
de ser fotografiado. 

MÁS CERCA DE UNA LEJANÍA 

A modo de cierre deseamos subrayar la potencialidad de estas imágenes por su 
capacidad de habilitar nuevas formas de experiencia y subjetividad. La vitalidad de 
esta traducción fotográfica infiel cuestiona el uso hegemónico del dispositivo téc¬ 
nico; estas imágenes revisan la gramática fotográfica canónica haciendo tambalear 
las categorías de espacio y tiempo lineal. Construyen formaciones estructurales 
que recuperan, algo, de esa lejanía benjaminiana que sobrevuela al aura. La puesta 
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en jaque de la ¡conicidad, similitud formal fotográfica, y la huella indicial del largo 
relato temporal se proponen como una alternativa a la tecnología, propia del 
paradigma sociocultural de esta época, que fomenta cada día más el culto a la 
instantaneidad. En las fotografías de largo tiempo de exposición pasado, presente 
y fututo relampaguean en una imagen dialéctica donde el tiempo reivindica su 
dimensión material. 

BIBLIOGRAFÍA 

1. AGAMBEN, G. (2014) ¿Qué es un dispositivo? Buenos Aires: Adriana Hidalgo. 

2. BARTHES, R. (2002). Lo Obvio y lo Obtuso: Imágenes, Cestos, Voces. Buenos 
Aires: Paidós. 

3. _(2006), La cámara lúcida, Notas sobre la Fotografía. Buenos Aires: Pai¬ 

dós. 

4. BAZIN.A. (1990). ¿Qué es el cine? Madrid: Ediciones Rialp. 

5. BENJAMIN,W. (1972). Discursos Interrumpidos I. Barcelona:Taurus. 

6. BERGSON, H. (2010a). La Evolución Creadora. Buenos Aires: Editorial Cactus. 

7. _(2010b). Materia y Memoria. Buenos Aires: Editorial Cactus. 

8. CADAVA, Eduardo (2014). Trazos de luz.Tesis sobre la Fotografía de la Historia. 
Buenos 

9. Aires: Palinodia. 

10. DELEUZE, G. (1994). La Imagen Movimiento. Barcelona: Paidós Comunicación. 

11. _ (2012). La Imagen Tiempo. Buenos Aires: Paidós Comunicación. 

12. DIDI - HUBERMAN, G. (2004). Imágenes Pese a Todo. Memoria Visual del Ho¬ 
locausto. Barcelona: Paidós. 

13. DUBOIS, P. (2008). El Acto Fotográfico y Otros Ensayos. Buenos Aires: La Marca 
Editora. 

14. PEIRCE, C. (1974).“Icono, índice y Símbolo [1893-1902]”. En: C. Peirce. La 

15. Ciencia de la Semiótica. Buenos Aires: Nueva Visión, pp.45-62. 

16. RICOEUR, P. (1995). Tiempo y Narración I. Configuración delTiempo en el Relato 
Histórico. Madrid, España: Siglo XXII Editores. 

17. SCHAEFFERJ-M. (1990). La Imagen Precariaidel Dispositivo Fotográfico. Madrid: 
Cátedra. 

18. SONTAG, S. (1973). Sobre la Fotografía. Buenos Aires: Editorial Sudamericana. 

19. SOULANGES, F. (2005). Estética de la Fotografía. Buenos Aires: Editorial La 
Marca Editora. 

20. TARKOVSKLA. (2002). Esculpir en el Tiempo. Reflexiones sobre el Arte, la Estéti¬ 
ca y la Poética del Cine. Madrid: Ediciones Rialp S.A. 

21. WESELY, M. & KIM, L. (2012 ).Archiv Utopia-Archive Utopia. Alemania: Kunstha- 
llezukiel, Christian-Albrechts-Universitát. 


70 







Revista NOiMAGEN n° 2 - diciembre, 2018 / Centro de Estudios Visuales 


Imagen Arquitectónica y el Espa¬ 
cio Virtual 

Sergio Schvening 
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RESUMEN: RESUMEN: El desarrollo de las tecnologías de diseño asistido por 
computadora en la actualidad, cuentan con la capacidad de producir imágenes de 
una elevada complejidad,y perfectamente útiles para el desarrollo del espacio vir¬ 
tual. Sin embargo, el concepto de virtualidad estará, con frecuencia, expresamente 
ligado a dos aspectos que la vinculan a lo tecnológico digital y a la representación, 
lo cual considero de un reductivismo nefasto, ya que estaría otorgándole así un 
carácter meramente instrumental y cuantificatorio. Entendiéndolo de este modo, 
estamos frente a un concepto que se opondría a procesos materiales. Justamente 
por ello, una primera detención será para hablar de estos hechos visuales,y trazar 
así una diferenciación inicial de la imagen entre un espectáculo natural y uno ar¬ 
tificial. El pensamiento de Henri Bergson y su imagen-cuerpo-movimiento-memoria 
como guía para desplazarnos por la virtualidad. 


Palabras clave: Imagen Virtualidad Espacio Digitalidad Arquitectura 


ABSTRACT: The development of computer-aided design technologies today has 
the ability to produce highly complex images, and perfectly useful for the deve¬ 
lopment of virtual space. However, the concept of virtuality is often expressly 
linked to two aspects that link it to digital technology and representation, which 
I consider to be a disastrous reductionism. Since it would thus be giving it a 
merely instrumental and quantitative character, and understanding it in this way, 
we are facing a concept that would oppose material processes. Precisely because 
of this, a first stop will be to talk about these visual facts, and thus draw a first 
differentiation of the image between a natural and an artificial show.The thought 
of Henri Bergson and his image-body-movement-memory as a guide to move 
through virtuality. 


Keywords: Image Virtuality Space Digitality Architecture 
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IMAGEN POÉTICA 


Parece que ser del poeta sea nuestro ser 
(Bachelard, 2012: 12) 


Me gusta la ¡dea de que la Imagen de una obra artística tiene la capacidad de 
perforar el plano de inmanencia, sostenida por Gastón Bachelard. En la Poética del 
espacio (1957), señala que, ante una obra artística, las resonancias sentimentales 
recibidas presuponen una penetración profunda en lo ontológico, según propia 
riqueza de la obra, pero también de la nuestra, repercutiendo primeramente en 
las profundidades, antes de poder conmover lo superficial.Va directa y velozmen¬ 
te al hueso. Habiéndola recibido, la imagen atraviesa el mundo físico, el biológico, 
neuronal, psicológico, ético y estético. No es un objeto Inerte y estanco, por el 
contrario, lucha contra la soledad del autor, y busca asilo en una dinámica colec- 
tiva.A la imagen,“la hemos recibido”, dice Bachelard,“pero tenemos la impresión 
de que hubiéramos podido crearla, que hubiéramos debido crearla”. Este deber al 
que hace referencia, concede, digamos, una proposición normativa que inquieta al 
espectador, lo pone en marcha en su participación para una nueva creación artís¬ 
tica en y por él. De esta manera, se teje una estructura en la fenomenología de la 
imagen, en donde ahora ya es una obra en conjunto de al menos dos sujetos: se 
recrea aquello que ha sido creado. Esto supone la presencia de un código entre 
las personas, tal como lo es el lenguaje, en el cual aun pareciendo natural por lo 
entrañable que lo asumimos, y, en donde no existe mayor intimidad más próxi¬ 
ma a ésta, está, sin embargo, lejos de ser algo natural. Este fenómeno, continúa 
diciendo Bachelard,“nos expresa convirtiéndonos en lo que expresa, o dicho de 
otro modo, es a la vez un devenir de expresión y un devenir de nuestro ser.Aquí, 
la expresión crea ser”. 

Nos podemos valer del pensamiento bergsoniano para introducir una 
pieza clave: la duración. Según Deleuze,“se trata de un cambio, de un devenir, pero 
de un devenir que dura, de un cambio que es la sustancia misma”. (1999: 33). Es 
una experiencia ampliada que crece irreversiblemente en una suerte de bola 
de nieve de múltiples memorias que llegan a este presente. Bergson expresa el 
tiempo como movimiento y mutación, realizando una creación sostenida y re- 
troalimentada, una evolución creadora. La memoria impulsa algo de aquél pasado 
sobre este presente (Bergson, 2007:22): 


Mi estado de espíritu, al avanzar sobre el camino del tiempo, se hincha continua¬ 
mente de la duración que recoge; hace, por asi decirlo, bola de nieve consigo mis¬ 
mo. Con mayor razón es asi para los estados más profundamente interiores (...) 
que no corresponden, como la simple percepción visual, a un objeto exterior inva- 
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riable. Pero es cómodo no prestar atención a este cambio ininterrumpido, y sólo 
notarlo cuando deviene muy grande para imprimir al cuerpo una nueva actitud 
(...). La verdad es que cambiamos sin cesar, y que el estado mismo es ya cambio. 


Lo que significa, según Simón O'Sullivan (2013), que estamos determi¬ 
nados por nuestro pasado, pero sin embargo estamos lanzados constantemente 
hacia el futuro;y en este lanzamiento está determinado por nuestro mundo parti¬ 
cular, haciendo que nuestra conciencia no sea otra cosa que la conciencia de este 
inmediato pasado, y especialmente de este futuro inminente (O'Sullivan, 2013; 
167). 

LA MEMORIA COMO GUARDIÁN DEL PRESENTE 


Volviendo a lo propuesto por Bachelard respecto al ser creado, se debe 
subrayar una instancia más, que será necesaria para su libre devenir artístico y 
estético, deberá, pues, recurrir al “olvido” como método creativo. Bachelard cita 
ajean Lescure (1957: 19-20): 


Aunque su obra testimonia una gran cultura y un conocimiento de todas las 
expresiones dinámicas del espacio, no las aplica, no las convierte en recetas... 
es preciso, pues, que el saber vaya acompañado por un olvido igual del saber 
mismo. El no-saber no es un acto de ignorancia, sino un difícil acto de superación 
del conocimiento. Sólo a este precio una obra es, a cada instante, esa especie de 
comienzo puro que hace de su creación un ejercicio de libertad. 


En este fragmento Lescure señala un aparente no saber que termina 
cualificando la obra del artista, en donde su búsqueda recae en lo fenomenológico 
de las imágenes poéticas. El no-saber, en realidad, es la gran empresa del artista. 
Su tarea principal es la de asociar imágenes a través de un previo “olvido” de la 
realidad, para emerger una nueva producción artística. Es olvido creativo, que se 
encuentra libre del poder formalmente regulado de la historia, pudiendo ser ca¬ 
paz de dar forma a nuevas perspectivas. Sin embargo, está claro que no hablamos 
de un olvido real, a lo sumo, en última instancia, sería una cuestión paradojal, en 
la que muy por el contrario de pensar al artista braceando el éter y desconec¬ 
tado de la realidad, éste es capaz de ver que lo simbólico no consiste en meras 
representaciones de la realidad político-social, sino que supone intervenciones 
prácticas sobre ésta. Desde esta perspectiva, toda obra, que no tome en cuenta 
los modos con los que los sujetos han buscado comprenderla, tornarla inteligi¬ 
ble, resultará inevitablemente incompleta y deficiente (Palti, 2009: 17). Entonces, 
olvidar no hará referencia a una visualización sosegada de la historia, sino más 
bien -como lo entiende la filósofa Giovanna Borradori en su artículo Virtualidad, 
arquitectura, filosofía el olvido realiza la correspondiente desconexión de la his¬ 
toria en su sentido lineal del tiempo, entendida como una serie de “aquí y ahora” 
puntuales, en donde algunos de los cuales ya-no son, y otros aún-no. Borradori 
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señala que "esta descripción lineal del tiempo representa a los Individuos y las 
culturas como localizadas en el tiempo, en vez de constituidas por él y hacién¬ 
dose con él”. De esta manera, ella propone pensar, de manera hegellana, que el 
traspaso entre “lo Histórico y lo a-histórico, hace del presente parte del devenir, 
es lo que asegura una relación saludable y constructiva con la historia, tanto para 
la filosofía como para la arquitectura”. (Borradori, 1999:50-51). Por estas vías de 
pensamiento, se aplica que lo que ya-no es, no se podrá objetivar en el presente 
como un soporte sin una influencia activa del pasado, sino que estará siendo re¬ 
activado precisamente en términos de estas influencias. Haciendo de ésta, la “fun¬ 
ción transformadora del tiempo que lo a-histórico está llamado a introducir en 
el presente” (Borradori, 1999: 50-51). Cederle el lugar al tiempo en la capacidad 
transformadora que tiene en la existencia, significa “llevar a cabo el contacto con 
una modalidad ontológica específica localizada en la realidad, pero que es actual: 
la virtualidad” (Borradori, 1999:50-51). En Bergson (2006:83): 


Nuestra percepción nos entrega una serie de cuadros pintorescos, pero discon¬ 
tinuos, del universo: de nuestra percepción actual no podríamos deducir las per¬ 
cepciones ulteriores, porque no hay nada allí, en un conjunto de cualidades en las 
que se transformarán. 


De esta forma, se puede decir que “la imagen lo es todo, salvo un pro¬ 
ducto directo de la imaginación”. Bachelard propone una imaginación como la 
mayor potencia de la naturaleza humana, en donde ésta, tiene la facultad de pro¬ 
ducir imágenes, pasando, previamente, por un ida y vuelta con los datos sensibles 
aportados por el desarrollo de la obra.“La imaginación, en sus acciones vivas, nos 
desprende a la vez del pasado y de realidad. Se abre en el porvenir, a la función de 
lo real, instruida por el pasado [...]” (Bachelard, 2012: 21 -22). 

Quisiera presentar otra apreciación que considero también relevante, 
que convenientemente tampoco carece de un desplazamiento poético. Giovan 
Battista Della Porta formularía en 1589 que a las imágenes las encontraremos 
registradas como Pendientes en el Aire: 


Antes de que iniciemos el razonamiento sobre ver la imagen que flota en el aire, 
enseñaremos cómo puede ser que veamos las imágenes pendientes en el aire de 
cualquier cosa; y esta maravilla será la cosa más admirable de todas las cosas 
maravillosas, mayormente sin espejo y sin el objeto visible... Pero digámoslo... 
como se ve una imagen en el aire en el interior de una habitación sin que se vea 
el espejo ni el objeto de la cosa visible, pero moviéndote alrededor una y otra vez 
verás la imagen en todas sus partes. 


Della Porta observa que las imágenes están como colgando en el aire. Sin 
soportes.Arguyendo que es posible observar el espacio como una composición 
de varias imágenes reales sin el apoyo de pantallas mediantes. Siendo la mente 
-con un papel activo- quien posibilita que los objetos puedan ser considerados 
reales y participar de la construcción de su existencia. Ella proporciona un marco 
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en el cual la memoria, la percepción y el pensamiento comprenden las habilidades 
cognoscitivas, mostrándonos cómo la imagen cobra un sentido asequible, carac¬ 
terizándose por ser abierta y continua. 

Nuestro cuerpo, en términos de Bergson, ocupa la posición de “cen¬ 
tro de acción” situada en el sistema de imágenes -o también llamado mundo 
material- Este centro se ubica “entre la materia que lo influye y aquello sobre 
lo que tiene influencia” (Bergson, 2006: 152). Es, antes que nada, el punto desde 
donde vemos todo el mundo material que percibimos, y por ello es una imagen 
privilegiada entre medio de las otras imágenes, sin embargo, no somos puntos 
matemáticos en el espacio, dado que sus acciones virtuales se transfieren en 
acciones reales. En palabras de Bergson:“no existe aquí percepción sin afección”, 
siendo esta última, “lo que de nuestro cuerpo mezclamos con la imagen de los 
cuerpos exteriores” (2006: 152). Somos interrupciones parciales en el devenir 
del universo, a las que, si quisiéramos extraer una imagen pura, habrá que quitarle 
primeramente la percepción sensible, y ¿cómo se hace esto? Quiero decir, una 
imagen puede existir fuera de nosotros, y entendemos que ella es exterior a no¬ 
sotros, pero cuando tenemos contacto con ella se produce la afección en y por lo 
sensible, y, por supuesto, surge desde el interior. Nos pertenece personalmente. 
Inclusive nuestra memoria, o la supervivencia de una imagen pasada, puede reem¬ 
plazarla. Recubriéndola primeramente y luego sumergiendo a la otra. Parecería 
una tautología, pero la memoria permite el reconocimiento de la materia porque 
está impregnada de los recuerdos de ella. La memoria dándole consistencia a la 
materia. 

LA PASIVIDAD CARTESIANA 


Me voy a basar en la idea de la filósofa Giovanna Borradori para poder 
pensar en la reformulación que propone acerca del teorema cartesiano sobre 
el espacio racional; un espacio racional del cual se ha sujetado el Movimiento 
Moderno Arquitectónico, pero que, sin embargo, se ha ¡do reformulando a través 
de los años, en pos del intento sostenido de capturar la deseabilidad sempiterna 
de absolutos.Veremos más adelante cómo este espacio racional, será quien haga 
permanecer intacta la concepción representacionalista de la virtualidad. 

Doy cuenta que hago recaer el peso del espacio cartesiano al Movi¬ 
miento Moderno Arquitectónico, y ello podría implicar una vaguedad, y como 
toda vaguedad, no es inmune a la simplificación. Sin embargo, y, para limitar dicho 
inconveniente, tomaré las consideraciones que hace Roberto Andrés Champion 
(1980) en La arquitectura del Siglo XX, que nos conducirá a comprender este ca¬ 
mino al racionalismo arquitectónico. 

A lo largo de los siglos, la historia de la arquitectura del Occidente eu¬ 
ropeo ha vivido con la herencia de la autoridad canónica deVitruvio, en donde los 
caracteres esencial es de la arquitectura estaban definidos como utilitas, firmitas 
y venustas (utilidad, estabilidad y belleza). Será recién a finales del siglo XVIII en 
donde se hallarán cambios significativos en las formulaciones teóricas, en donde 
se halla un intento de restitución arqueológica, que marcarán el comienzo de una 
nueva visión de las ideas centrales arquitectónicas gracias al romanticismo. En 
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donde “se contrapone diametralmente a la ¡dea clásica y abre el camino a todas 
las manifestaciones (del romanticismo)" (Champion, 1980:51). Con esto, Champion 
señala que se comenzaba a gestar, precisamente, en la liberación de las formas, 
apuntando más bien a expresiones simbólicas por la simpleza de sus geometrías 
generales, como también de sus monumentalidades; estos pensamientos conduci¬ 
rán, tiempo después, a mediados del siglo XIX, a una arquitectura acentuadamen¬ 
te racionalizada. Dice Champion que se “pone el acento en la construcción, pues 
define la arquitectura como el arte de construir. Es esta racionalización priva el 
sentido mecánico, y el uso del espacio se funda primordialmente en un criterio 
de economía” (1980: 59). Las obras arquitectónicas que se realizaban, como así 
todos sus medios expresivos, tenían algunos Intereses en común: necesidad del 
“orden” como un motivo predominante, lógicas estructurales y constructivas 
buscando funcionalidad. 

Ahora bien, en la primera de sus seis Meditaciones, Descartes deja en 
claro que la empresa de su obra será ir tras un objetivo científico, partiendo del 
principio de que para que pueda establecer algo firme y permanente en las cien¬ 
cias, deberá deshacerse primeramente -mediante un escepticismo progresivo- 
de todo aquello que no le dé garantías de fiabilidad. Borradori sostiene que uno 
de los problemas planteados por Descartes, de carácter epistemológico, será el 
que lleve a definir el espacio. El punto a donde quiere llegar con este problema 
es a un dualismo que dé cuenta de la oposición central entre real y la ilusión, la 
dimensión empírica y la dimensión trascendente o espiritual. Una se define por la 
posesión de las características espaciales materiales; otra su caracterización de lo 
mental. Descartes expresa aquí como se encuentra (2004: 122): 


Obligado a confesar que todo cuanto (...) creía antes verdadero, puede, en cierto 
modo, ser puesto en duda, y no por inconsideración o ligereza, sino por muy fuer¬ 
tes razones, consideradas con suma atención; de suerte que, en adelante, si he 
de hallar algo cierto y seguro en las ciencias, deberé abstenerme de darle crédito, 
con tanto cuidado como si fuera manifiestamente falso. 


En este último término, Descartes, descree de todo, como si todo fuera 
una representación de un sueño tan convincente como nuestros sentidos nos 
han acostumbrado. Este método de Descartes es denominado “método de la 
duda”. 

Sin embargo, en su segunda Meditación, continua su razonamiento en 
pos de aquello que trascienda lo absoluto de lo mental, y encuentra que sólo 
podría ocurrir mediante la única actividad no sujeta a la duda: el pensar. El pensar, 
dice Descartes, “es lo único que no puede separarse de mí. Yo soy, yo existo” 
(López y Graña, 1987:24). De modo que, si pensáramos que no estamos pensan¬ 
do, allí también estaríamos pensando. Esta trascendencia del pensar es la respues¬ 
ta y salvación del “yo”, tomado como auto-reflexión, independiente, autónomo 
de todo aquello que tenga que ver con la capacidad de un conocimiento con 
el mundo que lo rodea. Descartes reconoce una concepción del yo como algo 
exento que habita dentro en un mundo extenso y espacial de objetos físicos, y de 
esta manera, define al espacio como mutuamente excluyente con cualquier cosa 
espiritualmente activa. Entonces, de esta manera, cualquier cosa que piense no 
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es extensa, o espacial, y cualquier cosa que sea extensa no piensa. Esta propuesta 
concibe la principal característica del espacio racionalista, generando una abso¬ 
luta polaridad entre la receptividad o pasividad del espacio, frente a la cualidad 
activa del pensar. Para Descartes sólo su mente es capaz de conducirlo al enten¬ 
dimiento, negándole este tipo de facultad a otras experiencias sensibles, como la 
percepción y la imaginación. Entendido así, el espacio dependerá exclusivamente 
de la mente, siendo ésta la que vuelque todo tipo de contenido al espacio, ya 
que el espacio es vacío y no hace más que recibir. Esta extrema polarización 
de actividad y pasividad se verá plasmado en lo programático para este tipo de 
espacios del Movimiento Moderno, trasladándose a mente y forma por un lado, 
cuerpo y espacio por el otro. Claudio Caveri cuando cita a Aldo Rossi (Arquitectura 
Racional, 1980), expone a esa arquitectura reducida a tipos que pretenden ser “los 
verdaderos principios” estableciendo un mundo arquitectónico rígido y de pocos 
objetos (2006:41.). La arquitectura como una suerte de escenario posibilitante 
de la vida, y, aunque no se responderá en este texto, cabe preguntar, ¿La arquitec¬ 
tura es solamente eso? 

LA LÍNEA RECTA NO EXISTE 


En la demostración de un teorema es indiferente el nombre de los puntos o 
los segmentos, las letras latinas o griegas que los designan. No se demuestra 
una propiedad para un triángulo particular, sino para el triángulo en general; ni 
siquiera es necesario que esté bien dibujado y casi es mejor que no lo esté, para 
evitar la falacia de que la correlación del resultado se crea debida a la corrección 
de la figura; por el contrario, la geometría es una ciencia que extrae conclusiones 
correctas de figuras incorrectas (Sábato, 2000: 78-79.) 

La geometría euclidiana que conocemos -la clásica- establece una se¬ 
mejanza correspondiente a la realidad para construir conocimiento. Encontra¬ 
remos al final del VI libro de República que Sócrates a través de la mayéutica le 
presenta a Glaucón la alegoría de la línea dividida, en donde el tema central es so¬ 
bre los estados del conocimiento. Allí se duplican los planos al modo del platonismo, 
teniendo el Ambito Sensible y el Inteligible. En el ámbito de lo inteligible, las Formas 
platónicas (EÍSoq) son aquellas aprendidas por el intelecto, y pertenecen al verda¬ 
dero ser, y son, en esencia, inconmovibles y eternas. Es una inteligencia indirecta: 
es hypothesis, nuestro supuesto punto de partida que frente a las percepciones de 
nuestros sentidos no está sujeta al cambio ni al devenir. Mientras que a ésta última 
percepción, Sócrates le atribuye la característica de una débil semejanza con la 
Forma, estando en la medianía entre lo que puede no-ser y lo que puede ser. De 
esta manera, a este conocimiento de ciencia suprema, será asequible mediante 
imágenes y representaciones. Aquí ingresa la figura del matemático, el geómetra 
sabe -como bien diría Sábato- que “un círculo no nació algún día y no morirá 
jamás: es incorruptible” (Sábato, 2000: 79). Nunca veremos al cuadrado perfecto, 
porque siempre habrá fallas en su dibujo sin importar el mecanismo que se utilice 
para dibujarlo. Si observamos alguna de sus aristas, veremos allí una línea recta, 
si nos seguimos aproximando veremos que aquella línea recta es una agrupación 
de puntos “ infinitos ” consecutivos, que van en una dirección, y se desarrollan en 


77 


dos sentidos contrarios. Sin embargo, consideremos la manía de querer probar 
la veracidad de este fenómeno mediante la elegante teoría de fractales de Man- 
delbrot, siendo ésta una geometría no tradicional. Supongamos que hacemos un 
acercamiento lo suficiente grande, como para poder ingresar en terreno de lo 
submicroscópico, y miramos esta línea -o lo que hasta el momento así la conside¬ 
rábamos- comienza a desmaterializarse. Empiezan a aparecer infinitos puntos dis¬ 
persos y aislados, que conforman una estructura irregular. Encontramos espacios 
Ínter-puntuales en donde la densidad que conformaba la continuidad de nuestra 
línea ahora será nula. Este tipo de observación no nos habla de la rectitud de la 
línea, y verificaremos que al cuadrado jamás provendría de lo sensible. Allí, en 
aquella escala, comenzará a verse la deconstrucción de la arista. Deconstrucción 
de los objetos. 



Imágenes cedidas por Margot Krasojevic 


La teoría de la dimensión fractal tiene la esperanza de haber encon¬ 
trado “por fin el contenido a la promesa que encierra la palabra geometría. Pero 
en otros casos tratan de sistemas submicroscópicos, el objeto primordial de la 
física” (Mandelbrot, 2009: 3 I). Según esta teoría de Mandelbrot, la naturaleza nos 
ofrece la propiedad de la auto-similitud, en donde parece existir una especie de 
armonía entre la parte y el todo.Algo así como una estructura genética que aplica 
un algoritmo absoluto, desde lo más pequeño a lo más grande.Véase aquí, que el 
matemático escribe en la introducción sobre las formas naturales y los estudios 
que lo precedieron (Mandelbrot: 2009:22-23): 


En términos más generales, creo que muchas formas naturales son tan irre¬ 
gulares y fragmentadas que, en comparación con Euclides -un término que 
en esta obra denotará todo lo referente a la geometría común-, la natu¬ 
raleza no sólo presenta un grado superior de complejidad, sino que ésta 
se da a un nivel completamente diferente. El número de escalas de lon¬ 
gitud de las distintas formas naturales es, a efectos prácticos, infinito. 
La existencia de estas formas representa un desafio: el estudio de las formas que 
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Euclides descarta por ‘informes’, la investigación de la morfología de lo ‘amorfo’. 
Los matemáticos, sin embargo, han desdeñado este desafio y, cada vez más, han 
optado por huir de lo natural, ideando teorías que nada tienen que ver con aque¬ 
llo que podemos ver o sentir. 


Será para el arquitecto un desafío poder reinterpretar las complejida¬ 
des que estos desplazamientos demandan y aplicarlos en los procedimientos de 
los proyectos. Elaborar experiencias en la deformación de estas mallas digitales, 
para poder entender, construir y proyectar en este nuevo paradigma tecnológico 
que formamos parte, y que se va actualizando mediante la renovación dialéctica 
de conservación y renovación. 

Se sigue presentando la posibilidad de poder relacionarse con otras 
disciplinas (y que dan una profunda relevancia a la virtualidad) como la ciencia, la 
historia, la antropología, sociología, psicología, etcétera, y poder involucrarse dan¬ 
do respuestas a ello, tanto conceptual como espacialmente. La teoría de fractales 
ha llamado la atención a los arquitectos teóricos desde no hace mucho tiempo, 
adentrándonos a una dimensión que, describiendo el mundo físico y todos sus pa¬ 
rámetros (como por ejemplo la materialidad, textura, la luz, etc.), alteran nuestras 
sensibilidades y percepciones. Esta teoría se responde a una evidente contracara 
al modernismo, en donde en arquitecto trabajaba con formas rígidas inyectadas a 
la vacuidad de un espacio impoluto, pasivo e inerte (Picón, 2006:2): 


El imaginario computacional está en profunda concordancia con un mundo or¬ 
ganizado a partir de fractales, bastante lejos de la geometría tradicional; en este 
ambiente información y complejidad aparecen en todos los niveles, y no existe 

una escala más apropiada que otra para leer (o descifrar) el objeto de proyecto. 


Los fractales expresan dimensiones complejas, y demasiado irregulares 
para ser descritas fácilmente, haciendo uso de la geometría euclidiana tradicional. 
La computadora resuelva parte de este problema, y permite trabajar con fluidos 
geométricos, en donde estos volúmenes se puedan deformar, descomponer y 
volver a componer en tiempo real. Este nuevo tipo de morfologías afectando la 
manera convencional de habitar, compromete a la persona a una nueva sensibi¬ 
lidad con el espacio. Es por ello que, creo que queda comprendido, que las tec¬ 
nologías digitales necesitan de una renovación en la práctica visual, que gradual¬ 
mente se irá generando. Restaría realizar una justificación interna, con respecto 
a lo definido por lo computacional, en donde ya queda totalmente explícita la 
enorme significancia que tiene esta tecnología digital en la utilidad a la disciplina 
arquitectónica. Siguiendo los pasos de Rudolf Arnheim (1971), en El pensamiento 
visual/Visual thinking, voy a evitar asignar el término de inteligencia a la computa¬ 
dora, ya que quedaríamos encerrados en una disputa en la que evidentemente 
perderíamos. Es preferible sino evidenciar la diferencia cualitativa en donde la 
fase que tiene poder de decisión del procesamiento visual, tiene lugar a nivel del 
sistema nervioso a sabiendas que “sea cual fuere su naturaleza fisiológica precisa, 
debe funcionar como ‘campo’, esto debe permitir una libre interacción entre 
las fuerzas generadas y movilizadas por la situación” (Arnheim, 1971: 68-69). La 
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computadora, no tendrá manejo de los problemas organizativos por medio de 
procesos de campo, por el contrario, se encuentra reducida a todas las combina¬ 
ciones posibles que pueden realizar con los elementos, pero que nunca van más 
allá de ellos, restringiéndose a un índice cuantitativo. Por lo tanto, más allá de la 
relevancia asignada a la computadora, el arquitecto seguirá siendo quien articule 
el concepto y la espacialidad de la virtualidad. 


CONCLUYENDO 


Una de las premisas que me decidieron a trabajar sobre este tema fue, funda¬ 
mentalmente, sobre la noción de representación. La virtualidad no tiene nada que 
representar. Si se pensara a la virtualidad como un hecho representacionalis- 
ta, significaría suponer que proviene de una forma predecesora que nos sirve 
de modelo, entendiéndolo así, como una técnica instrumental para “racionalizar, 
cuantificar, ordenar y controlar las relaciones” (Borradori, 1999:40.) del espacio 
que se ha (re)creado. Por lo contrario, la virtualidad exige la actualización per¬ 
manente, aquello que no existe bajo una forma absoluta. Los lugares se reconsti¬ 
tuyen permanentemente porque operan, al igual que la percepción y la memoria, 
en nuestra experiencia. 

Entonces la realidad no se nos ofrecerá ya en estado estático, en su 
modo de ser, sino que se afirmará dinámicamente, en la continuidad y la varia¬ 
bilidad de su tendencia; lo que en nuestra percepción haya de inmóvil y aterido 
entrará en calor y en movimiento.Todo se animará en torno nuestro y revivirá 
dentro de nosotros. Un gran aliento se apoderará de los seres y de las cosas, y 
nos sentiremos elevados, impelidos, llevados por él. Sentiremos más vida, y este 
aumento vital traerá consigo la convicción de que los graves enigmas filosóficos 
podrían descifrarse o tal vez podría dejar de plantearse, por haber nacido de una 
visión congelada de lo real y por no ser más que la traducción, en términos inte¬ 
lectuales, de cierto debilitamiento artificial de nuestra vitalidad. En efecto, cuanto 
más nos sumergiremos en la duración real (Bergson, 1934). 

Las relaciones también se regeneran, en el continuo cambio social, cul¬ 
tural e histórico, comprendiendo la necesaria transformación de toda la red in- 
formacional sistémica. Concibiendo el espacio -como lo refiere Marc Augé citan¬ 
do palabras de Michel de Certeau- un “lugar practicado, un cruce de elementos 
en movimiento”, en donde el espacio es un espacio existencia! que encuentra su 
lugar como “una experiencia de relación con el mundo de un ser esencialmente 
situado‘en relación con un medio’” (Augé, 1992:85). 

Gregory Bateson fue un destacado miembro de la Escuela de Palo Alto, 
allí quienes desarrolló junto a su equipo la teoría de la comunicación desde una 
visión constructivista y sistémica. Bateson se encargó de echar por tierra concep¬ 
tos como materia y sustancia en relación a los seres vivos, para darle relevancia 
a los de forma y patrón para las búsquedas de una concepción totalizadora de la 
mente. Uno de sus conceptos fundamentales es el patrón que conecta. Las cuales 
son las configuraciones, formas y las relaciones que pueden ser observadas en 
todos los fenómenos que conectan a todas las criaturas vivientes. Así propu¬ 
so la noción de contexto como elemento fundamental de toda comunicación y 
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significación, planteado que no se debe aislar el fenómeno de su contexto, pues 
cada fenómeno tiene su sentido y significado dentro de aquel en que se produce. 
(Véase: Colombo, 2012) 

Una segunda premisa trata sobre la tecnologización de la virtualidad. 
Contrariamente a la interpretación y a la manera en la que se suele utilizar, el 
concepto de virtualidad es contingente de la tecnología digital. Dado que nada 
tiene que ver con la técnica utilizada en la producción arquitectónica con la vir¬ 
tualidad, pero sí tiene que ver su compromiso consciente para poder tomar lo 
que el entorno le brinda en-sí, y transformarlo para-sí. La virtualidad tendrá que 
ver con un paso previo de la transformación, tendrá que ver con el contactarse 
con la forma -su historia- y como acto del sujeto para poder reconocerlo men¬ 
talmente -interpretarlo, aprehenderlo, nombrarlo, pensar en sus infinitas posibi¬ 
lidades-; pero siendo, sin embargo, inseparables de ninguno de los dos estados. 
De esta manera, su fuerza de empuje se manifiesta por estar aún-no expresada, 
por ser virtual. Cuando pienso en obras que trabajen visiblemente con el espacio 
virtual, se me viene rápidamente a la cabeza obras del escultor italiano Edoardo 
Tresoldi, de Eduardo Chillida, como de Daito Manabe, Margot Krasojevic, siendo 
estos dos últimos quienes hagan uso de la tecnología digital y el otro no. Es decir, 
a fines virtuales, lo tecnológico digital es contingente, puede estar o no. 

Sin embargo, quisiera detenerme a reflexionar en la manera en la que la 
producción arquitectónica puede concretar el aprovechamiento de la virtualidad, 
sin caer en contradicción con las premisas anteriormente mencionadas. Pensan¬ 
do el diseño basado en herramientas digitales, y de qué manera es tan distinto 
a la presente labor arquitectónica. El proyecto refiere a un entorno construido 
en donde “la intención de Pensar con las manos", mencionaba por Alberto Cam¬ 
po Baeza, “es la de intentar dejar claro que la labor creadora de un arquitecto 
necesita tanto de la cabeza como de las manos” (Baeza, 2010: 12). El arquitecto 
necesita, lo que se dice,“manchar la hoja” para poder comenzar, a tornarla difusa, 
y evidenciar que allí ocurre un “algo aun-no asignado”. Construir la abstracción 
de esa indeterminación, a sabiendas que se podrá descifrar y decidir en un paso 
posterior. Este tipo de antecedente será una especie imprecisa de materialidad de 
aquello que no está, pero con lo que el proyecto permite experimentar la tensión 
que genera. Desde esta perspectiva, la tecnología digital se lo podría, también, 
considerar como una técnica más, que busca la exploración. 

La imagen digital puede presentar algunas variables al desarrollo analó¬ 
gico de una imagen, como efecto sorpresivo gracias a la utilización del software, 
llegando redirigir la búsqueda del diseñador. Para el arquitecto teórico Antoine 
Picón el diseño asistido por computadora ofrece “al diseñador un poder suple¬ 
mentario que no afecta la naturaleza de su producción. Las herramientas digitales 
han permitido a los arquitectos y diseñadores, manipular formas extremadamen¬ 
te complejas e imaginar con mayor libertad modificaciones durante la proyec¬ 
ción” (Picón, 2006: I I). 

Picón da ejemplos que reflejan el estrecho vínculo del hombre y la 
tecnología, alcanzando una implicancia en la vida diaria. Uno de ellos es la relación 
entre la computadora y el usuario, donde el mouse prácticamente ya funciona 
como una extensión plenamente asimilable, y no nos paraliza bajo ningún aspecto 
su uso instrumental. Desde el punto de vista de la virtualidad en la arquitectura, 
la arquitectura nos construye a nosotros tanto como nosotros a ella. 
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Quisiera, para terminar, dejar a continuación estas últimas líneas de 
Bachelard, para leerlas mientras se tiene en miente las imágenes de la obra de 
Tresoldi: 



Fotografías de Roberto Conte 


Aquí, en efecto, tocamos una recíproca cuyas imágenes debemos explorar; todo 
espacio realmente habitado llevar como esencia la noción de casa. (...) La ima¬ 
ginación trabaja en ese sentido cuando el ser hax encontrado el menor albergue: 
veremos a la imaginación construir‘muros’con sombras impalpables. Confortarse 
con ilusiones de protección o, a la inversa, temblar tras unos muros gruesos y 
dudar de las más sólidas atalayas. En resumen, en la más interminable de las 
dialécticas el ser amparado sensibiliza los límites de su albergue. Viva la casa en 
su realidad y en su virtualidad, con el pensamiento y lo sueños (Bachelard, 1 957: 
132-134). 
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